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< PREFAŢA 

„Poetica “ (jteqI jtoiTiiixrig), scrierea în care Aristotel 
şi-a expus doctrina asupra artei, este o operă din pe¬ 
rioada de maturitate, cînd filozoful ţinea cursuri pentru 
numeroşii săi elevi. Este deci o operă acroamatică, o 
expunere orală . după cum reiese din compoziţia ei, care 
prezintă lacune, incoerenţe, cuprinde digresiuni, paran¬ 
teze, ezitări şi are, în general, un caracter schematic. 
După cum arată filologul italian Rostagni l , „Poetica" 
aparţine începutului perioadei celui de-al doilea învâţă- 
mînt al lui Aristotel la Atena (334—323 î.e.n.) şi era în 
sfrînsă legătură cu o lucrare anterioară, scrisă pe cînd 
se ocupa de educaţia lui Alexandru Macedon, anume dia¬ 
logul exoteric „Despre poeţi c (jtE*>i jtoiriicov), în trei 
cărţi, din care s-au păstrat numai cîteva fragmente. Pe 
haza unor citate din cartea a VlII-a a tratatului aristotelic 
„Politica" şi din cărţile I şi a III-a ale „Retoriciise 
poate stabili că „Poetica" se situează, din punct de vedere 
cronologic, între aceste două scrieri. 


1 Augusto Rostagni, Aristotele Poetica, Introduzione, 
irstn i> eommento, Torino, Chiantore, 1945, p. XXI. 
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După cum reiese din catalogul operelor lui Aristotel, 
pe care îl dă Diogenes Laertios (V, 1, 24), „Poetica“ 
avea două cărţi: prima, care s-a păstrat, consacrată celor 
două forme principale ale poeziei, adică epopeii şi trage¬ 
diei, a doua, pierdută pare-se foarte de timpuriu, studia 
poezia iambică şi comedia. 

Capitolul 1 stabileşte obiectul poeticii, arată că arta 
este, în general, imitaţie, deosebeşte diferitele arte după 
mjloacele cu care imită, după obiectul imitaţiei şi după 
felul de a imita, critică anumite inexactităţi în folosirea 
termenului de poet. După ce, în capitolul 2, Arisiolel 
spune că obiectul artei este omul în acţiune, el distinge 
genurile în care personajele sînt reprezentate mai presus 
sau mai prejos decît majoritatea oamenilor. Enumerarea 
deosebirilor care se găsesc în imitaţii se încheie, în capi¬ 
tolul 3, cu considerarea felului de a imita — în baza 
căruia se definesc epopeea şi poezia dramatică — şi cu 
explicarea originii cuvintelor „dramă u şi „comedie"'. Ca¬ 
pitolul 4 tratează originea poeziei, istoricul ei (unde se 
scoate în evidenţă rolul lui Homer), evoluţia tragediei 
şi trimetrul iambic, iar capitolul 5 continuă cu istoria 
comediei şi se încheie cu o comparaţie între tragedie şi 
epopee. In capitolul 6, este definită tragedia, se enumeră 
şi se caracterizează părţile ei constitutive, şi anume su¬ 
biectul şi acţiunea, caracterele, vorbirea, cugetarea, spec¬ 
tacolul şi corul. Acţiunea este apoi cercetată sub diversele 
ei aspecte (unitatea de acţiune, întinderea ei etc.), în 
capitolele 7 şi 8, şi în elementele ei (peripeţia, recunoaş¬ 
terea, trecerea de la fericire la nenorocire, diversele 
greşeli pe care le comit în această privinţă poeţii etc.), 
în capitolele 10, 11, 13, 16 (acesta din urmă consacrat 
felurilor de recunoaşteri şi paralogistnelor care intervin 
aici). Capitolul 9 face o importantă comparaţie între 
istorie şi poezie, din care Aristotel trage concluzia că 
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poezia este mai filozofică decît istoria, din cauza puterii 
de generalizare pe care o posedă. împărţirea tragediei 
din punctul de vedere al întinderii, în prolog, episod, 
exod şi cîntul corului este studiată în capitolul 12. Carac¬ 
terele, a căror examinare începe în capitolul 9, unde 
apar si sentimentele fundamentale de milă şi teamă, sînt 
studiate în capitolele 14 şi 15 (în care se introduc şi 
criteriile de verosimilitate şi necesitate). In capitolul 17, 
filozoful emite condiţiile reuşitei în opera poetică, şi 
anume ca poetul să-şi reprezinte clar acţiunea, să se iden¬ 
tifice cu personajele sale, să-şi stabilească ideea generală 
înainte de a construi episoadele. Capitolul 18 se ocupă 
de înşiruirea episoadelor în tragedie şi de desnodămînt. 
Ajuns la partea care tratează despre . vorbire, filozoful 
arată întîi că această temă este mai mult de domeniul 
retoricii, după care analizează vorbirea ca instrument al 
poeziei, modurile şi posibilităţile de exprimare, metafora, 
condiţiile stilului (capitolele 19 — 22). Unitatea de acţiune 
în epopee este cercetată în capitolul 23, iar părţile epo¬ 
peii, întinderea şi metrul ei, apoi miraculosul şi verosi¬ 
milul, în capitolul 24. Problemele criticii şi ale soluţiilor 
pentru îndreptarea greşelilor pe care le comit poeţii sînt 
cuprinse în capitolul 25. „Poetica“ se încheie cu o com¬ 
paraţie între epopee şi tragedie, în care Aristotel con¬ 
chide asupra superiorităţii tragediei (capitolul 26). 

Am dorit, cu această traducere, să dau celor ce se 
ocupă de estetică sau teorie literară posibilitatea de a 
cunoaşte si de a înţelege importanta scriere a Stagiritu- 
lui. De aceea, am renunţat la ideea unui studiu intro¬ 
ductiv, la consideraţiile critice asupra ediţiilor mai impor¬ 
tante ale ,,Poeticii u , ta analiza felului in care concepţia 
filozofică a lui Aristotel se leagă de doctrina sa estetică. 
Nc-am mulţumit să dăm lămuriri elementare în notele de 
la subsol şi să-i prezentăm cititorului o scurtă trecere în 
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revistă a principalelor probleme pe care le tratează, 
„Poetica", in Anexele acestui volum. 

Sperăm că această nouă traducere in limba romînă 
a „Poeticii “ va servi ca îndemn mai ales cercetătorilor 
tineri, pentru cunoaşterea şi adinei rea acestei opere fun¬ 
damentale în cultura europeană> pentru studiul diverselor 
probleme pe care le pune, pentru interpretarea ei în lu¬ 
mina concepţiei marxist-leniniste, pentru extragerea unor 
învăţăminte valabile faţă cu stadiul actual al dezvoltării 
tinerei noastre literaturi realiste. 

Apariţia unor astfel de cercetări va fi pentru auto - 
rul acestei traduceri cea mai frumoasă recunoaştere a 
muncii pe care a depus-o. 



POETICA 



/ 

Vom vorbi despre arta poetică 1 şi despre formele ei, 
despre influenţa fiecăreia in parte şi despre felul cum 
trebuie să alcătuim fabula 2 , dacă vrem ca poezia să fie 
frumoasă ; apoi despre numărul şi felul părţilor alcătui¬ 
toare, ca şi despre toate celelalte subiecte în legătură cu 
aceeaşi cercetare, începînd, cum e firesc, cu ce vine mai 
întîi 3 . 

Epopeea 4 şi poezia tragică 4 , ca şi comedia 1 şi 
poezia ditirambică 4 şi, în cea mai mare parte, ca şi 
cintatul din flaut şi din cithară sînt toate, în general, 
imitaţii. Se deosebesc însă între ele în trei chipuri : fie 
ca imită cu mijloace felurite, fie c.ă imită lucruri deose¬ 
bite, fie că imită în mod diferit şi nu în acelaşi fel. 

Căci, după cum unii (datorită meşteşugului sau da¬ 
torită obişnuinţei) imită, prin culori şi forme, tot felul 


1 Pentru cuprinsul Poeticii, v. Prefaţa. 

2 MvGog, aici ansamblu de fapte care alcătuiesc subiectul, con- 
luuilul unei opere poetice. 

3 Cu generalul (caracterul comun şi distinctiv al operelor de 
.ula), pentru a coborî apoi Ia distincţii şi la particular. 

•' V. Anexa I. 
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de lucruri a căror imagine ne-o înfăţişează şi după cum 
alţii imită cu glasul, tot aşa este şi cu artele mai sus 
pomenite 5 : toate izbutesc să imite prin ritm, grai şi 20 
armonie, folosite laolaltă, sau cîte una. Astfel, cîntatul 
din flaut sau din cithară şi celelalte arte, care produc 
acelaşi efect, cum e cîntatul din nai, imită, folosind numai 
armonia şi ritmul, iar dansul imită cu ajutorul ritmului, 
fără armonie ; căci şi dansatorii, prin ritmurile pe care 
le exprimă figurile de dans, imită caractere, pasiuni şi 

acţiuni. 

Cît despre arta care imită numai prin grai 6 , proză 
sau versuri, — versuri diferite amestecate sau versuri de 
acelaşi fel, — ea a rămas fără denumire pînă astăzi. In 
adevăr, n-avem un singur termen care să se întrebuinţeze 
în acelaşi timp pentru mimii 7 lui Sophron 8 şi ai lui 
Xenarchos şi pentru dialogurile socratice 9 sau pentru 
imitaţiile, care se pot face în trimetri 10 , versuri elegiace 10 
sau altele de acest fel. Este adevărat că oamenii, împere- 
chind numele versului cu cuvîntul de poezie, numesc pe 

5 La care Aristotel adaugă dansul, pe care îl include împreună 
cu muzica, literatura şi genurile mixte literar-muzicale, în sfera 
poeziei, distingîndu-le în bloc de artele plastice. 

6 Adică arta literară în sens strict, fără acompaniament sau 
intermedii muzicale, din care face parte şi epopeea, implicată în 
enumerarea lui Aristotel (v. mai jos r. 14 poeţi epici şi r. 17 Homer 
etc.). La început însă, unele genuri literare incluse de Aristotel în 
această categorie, ca, de pildă, poezia elegiacă, erau însoţite de 
acompaniament muzical. 

7 V. Anexa I. 

8 Sophron şi Xenarclios, tată şi fiu, au scris mimi la Sira- 
cuza, cu un veac înaintea lui Aristotel (v. şi Anexa I). 

9 Dialogurile filozofice în conţinut, dar artistice («imitative»! 
in formă, ale elevilor lui Socrate (unul dintre interlocutori e întot¬ 
deauna Socrate) ; cele mai ilustre şi singurele păstrate, alături 
de cele ale lui Xenophon, sînt dialogurile lui Platon. 

!0 V Anexa III. 



Poetica 1, 1417 b 


unii poeţi elegiaci, pe alţii poeţi epici, numindu-i poeţi, nu 
după natura imitaţiei, ci după cum întrebuinţează acelaşi 
metru. 

E drept că avem obiceiul să numim astfel pe cei 
care expun, cu ajutorul metrilor, chiar un subiect de me¬ 
dicină sau din ştiinţa naturii ; totuşi, nu există nimic co¬ 
mun între Homer şi Empedocles n , în afară de metru. 
Aşa incit s-ar potrivi mai bine să numim pe unul poet 
şi pe celălalt fizician, mai degrabă decît poet. La fel, chiar 
în cazul cînd cineva ar face o operă de imitaţie, ameste- 
cînd toţi metrii, cum face Chairemon 12 în al său „Centaur"» 
rapsodie compusă în versuri de toate felurile, ar trebui 
să-i dăm şi lui numele de poet. 

In legătură cu aceasta, iată deci deosebirile ce trebuie 
făcute. Mai sînt însă arte care întrebuinţează toate mij¬ 
loacele arătate mai sus, adică ritmul, melodia şi măsura, 
cum fac poezia ditirambică, nomul, tragedia şi comedia. 
Dar aceste arte se deosebesc, prin faptul că unele înlre- 


11 Empedocles, filozof din şcoala ioniană (prima şcoală materia¬ 
listă în filozofia greacă) ; el este cel care a afirmat că elementele 
substanţiale, constitutive şa primordiale ale realităţii sînt patru : 
.ipa, aerul, focul şi pământul (soluţie filozofică destinată unei 
lungi tradiţii); a trăit în secolul V î.e.n., la Agrigent; a lost 
legat de mişcarea democratică din Sicilia şi a avut o activitate 
multilaterală şi complexă (filozof, orator, om de ştiinţă etc.). Din 
opera lui s-au păstrat doar fragmente din două poeme specula- 
live, unul cu orientare materialistă „Despre natură* 4 (jtegi qpuaecog) 
.illul intitulat „Purificările** (xaftaepoî), ou tendinţe mistice şi 
profetice, greu de conciliat din punct de vedere filozofic cu 
primul. 

12 Chairemon, autor de tragedii, din secolul IV pomenit de 
Aristotel atît mai jos (1460a 2), cît şi în „Retorica** 111, 1413b 13, 
"tide se spune că tragediilor lui Chairemon le convine mai mult 
‘ihrea, decît reprezentarea scenică; subiectul tragediei „Centaurul** 
mii i are s-au păstrat neînsemnate fragmente, nu este cunoscut, titlul 
uimişi refermdu-se poate la caracterul compozit al versificaţiei - 
aplicarea termenului de „rapsodie**, propriu producţiilor epice, se da- 
i"icşle faptuiui că această tragedie era fără cor. 
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buinţează aceste trei mijloace toate deodată, iar altele, 
pe rînd 13 . Iată deosebirile pe care le stabilesc eu între 
arte, referitor la mijloacele de a realiza imitaţia. 


2 

Dat iiind că cei ce imită înfăţişează oameni in ac¬ 
ţiune 14 , care nu pot fi decît oameni merituoşi sau oameni 1448 a 
mediocri (aproape întotdeauna caracterele se reduc la 
aceste două categorii, viciul şi virtutea reprezentînd la 
toţi oamenii deosebirea de caracter), ei îi înfăţişează sau 
mai buni decît sîntem noi în general, sau mai răi, sau 
la fel cu noi, cum fac pictorii. Aşa, de pildă, Polygnotos 15 
înfăţişa pe oameni mai frumoşi, Pauson re mai urîţi, iar 


13 Din prima categorie, în care pot fi inclusa cele mai multe 
producţii din lirica greacă, fac parte ditirambii şi nomii, din a 
doua, tragedia şi comedia, în care pasajele corale inu sînt conco¬ 
mitente cu acţiunea actorilor. Este curios că Aristotel, căruia nu 
e posibil să nu-i fi fost cunoscută bogata producţie lirică a 
secolelor VII—VI, nu citează ca exemplu pentru prima categorie 
decît di irambul şi nornul. Socotea, probabil, că numai acestea două 
•constituie genuri imitative. 

14 Pentru Aristotel şi pentru toată estetica greacă, obiectul 

fundamental al imitaţiei este acţiunea umană, î,n care se mani¬ 
festă atît caracterele, cît şi pasiunile (cf. 1449b 36 şi urm. şi, mai 

ales, 1450a 17—18, b 3—4, 1460a 6 , precum şi Platou ,,Republica" 

X, 603c). 

15 Polygnotos din Thasos este primul mare pictor grec; a 

trăit în vremea războaielor medice (475—445) şi a pictat, cu ten¬ 
dinţe idealizante, subiecte istorice sau legendare, ca Lupta de la 
Maratlion sau Căderea Troiei. Aristotel îl pomeneşte şi mai jos 
11450a 27) şi în „Politica" VIII, 5, 1340a 37, ca bun pictor de ca¬ 
ractere, demn de imitat : operele sale. ca de altfel şi cele ale în¬ 

tregii picturi greceşti clasice nu s-au păstrat. 

Pauson din Efes, puţin mai tînăr decît Polygnotos, a 

pictat la Atena, lăsînd reputaţia unui caricaturist înclinat să 
reprezinte aspectele triviale şi diforme ale realităţii ; în locul din 
„Politica** mai sus citat, Aristotel îl opune lui Polygnotos, ca mo¬ 
del nerecomandabil, ceea ce, indiferent de calitatea artistică a 

operei lui Pauson, dă o indicaţie despre preferinţele şi gustul 

filozofului. 
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Dionysios 17 aşa cum sînt. E limpede că fiecare din imi- 5 

taţii le despre care am vorbit va avea la fel aceste deo¬ 

sebiri şi va fi alta, deoarece altele sînt obiectele pe care 
le imită, în felul cum am spus. 

De altminteri, şi în dans, în cîntatul din flaut şi din 
cithară, se pot întîlni aceste deosebiri, ca şi în proză şi 10 

în versurile neîntovărăşite de muzică ; de pildă, Homer 
înfăţişează pe oameni superiori realităţii, Cleophon 18 îi 
face asemănători, iar Hegemon din Thasos 19 ? născocitorul 
parodiilor, şi Nicochares 20 , autorul „Deiliadei", îi fac mai 
răi. Acelaşi lucru este şi cu ditirambii şi nomii : oamenii 

pot fi înfăţişaţi, aşa cum sînt „Ciclopii** 21 lui Timotheos 19 15 

si Philoxenos 23 . 

Aceeaşi deosebire desparte tragedia de comedie: 
aceasla din urmă vrea să înfăţişeze oamenii inferiori rea- 

17 Dionysios din Colofon. contemporan cu Polygnotos, artist 
realist, poreclit „pictor dc oameni" (dvdptorcOYgdtcpogJ, pentru că repre¬ 
zenta pe zei şi pe eroi cu caractere omeneşti neidealizate. 

18 Cleophon, poet epic despre care nu se ştie decît ce spune 
Aristotel, aici şi mai departe (1458a 20), unde îl menţionează 
pentru limba sa limpede, dar comună, precum şi în „Retorica", 

1 108a 10, unde îl învinuieşte, dimpotrivă, dc exprimări pretenţioase 
(ca „smochină fericită") ; dacă e vorba de unul şi acelaşi, este un 
.mior realist care încearcă stîngaci să-şi împodobească platitudinea 
exprimării cu ornamente exterioare. 

19 Hegemon din Thasos, autor de parodii, care a trăit în 

Mena în a doua jumătate a secolului al V-lca ; parodii s-au mai 
scris şi înaintea lui (v. Anexa I), dar se pare că el a instituit 
parodia ca gen literar şi că tot el i-a dat numele; nu ni s-a păs¬ 
trat nimic de la el. 

20 Nicochares, autor de parodii, pierdute ca şi cele ale lui 

Hegemon; titlul citat de Aristotel s-ar putea traduce: „Cântarea 

fricoşilor" ; motivul burlesc al poltroneriei mai apare şi la alţi 
autori şi e firesc să-l găsim într-o parodie a eroicului, întrebuinţat 
ca mijlocul cel mai simplu şi mai brutal de a coborî pe eroi sub 
nivelul umanităţii obişnuite. 

21 Motivul literar tratat în aceşti ditirambi este cunoscut: 

r vorba de iubirea aprigă dar neîmpărtăşită a ciclopului Poliphern 
pentru nimfa marină Galateea, care iubea pe păstorul Atis ; mo¬ 
tivul mai apare în literatura greacă, de exemplu la Theocrit 
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lităţii, cealaltă vrea să-i arate mai buni decît sînt în 
realitate. 


3 


Mai există între aceste arte şi o a treia deosebire, 
care consistă în felul de a imita fiecare dintre aceste 
obiecte. In adevăr, cu aceleaşi mijloace şi luînd aceleaşi 20 
modele, se poate imita povestind (fie că se povesteşte 
prin gura altuia, cum face Homer, sau autorul îşi păs¬ 
trează propria-i persoană, fără a o schimba) 24 sau înfă- 
ţişînd toate personajele în acţiune, în mişcare. 

Iată deci cele trei deosebiri pe care le prezintă imi¬ 
taţia, cum am spus-o de la început, deosebiri referitoare 25 
la mijloace, la obiectul de imitat şi la felul imitaţiei. 
Astfel, într-o privinţă, îl putem considera pe Sofocle 25 un 
imitator de acelaşi fel ca Homer, căci amîndoi imită per- 


(Idila XI), şi reapare chiar în literatura italiană de după Re¬ 
naştere. 

22 Timotheos din Milei (447—357), autor de nomi şi diti¬ 
rambi, reformator remarcabil al acompaniamentului muzical (lău¬ 
dat în această ultimă calitate de Aristotel, în „Metafizică 4 ' 9931> 
15) ; s-au păstrat cîteva fragmente din ditirambul „Ciclopul", aic ; 
citat, şi un fragment mai lung dintr-un nom intitulat „Perşii"; 
orientîndu-ne după conţinutul fragmentelor păstrate, putem presu¬ 
pune că lui Timotheos îi atribuie Aristotel, în această ultimă 
triadă, locul de imitator idealizant, corespunzător lui Polygnotos 
în pictură, lui Homer în epopee; stilul său era afectat şi destul 
de obscur. 

23 Pliiloxenos din Cythera. (435—380), contemporan mai tînâr 
al precedentului, a scris şi el nomi şi ditirambi, într-o maniera 
mai realistă, eomico-sentimentală, cum se poate întrezări în tirada 
Galateei, păstrată din „Ciclopul", ditiramb purtînd acelaşi titlu 
cu cel al lui Timotheos şi parodiat de Aristofan în „Plutos" (ver¬ 
surile 290 şi urm.) ; locul său ar corespunde imitatorilor realişti 
din triadele precedente, Dionvsos şi Cleophon. 

24 Aristotel distinge înăuntrul poeziei narative două specii : 
una narativă propriu-zisă, în care autorul povesteşte mereu numai în 
numele său propriu (ca în ditirambi) şi alta mixtă, în care auto¬ 
rul intercalează şi reproducerea directă a vorbirii personajelor 
(ca în epopee). 

26 V. Anexa II. 
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sonaje cu o fire aleasă, iar pe de altă parte, îl putem 
considera un imitator de felul lui Aristoiian, căci amîndoi 
imită personaje care acţionează, personaje de dramă. 
După spusa unora, aceasta a făcut ca operele lor să fie 
numite drame, pentru că ei imită personaje în acţiune 26 . 

Tot pentru aceeaşi pricină, îşi însuşesc dorienii 27 tragedia 30 
şi comedia (comedia este revendicată şi de megarieni 28 ; 
de cei de aici, după care ea ar fi luat naştere pe cînd erau 
sub cîrmuire democratică, şi de cei din Sicilia, fiindcă în 
adevăr din Sicilia se trăgea poetul Epicharmos 29 , care a 


26 V. mai jos. 1448b 1. 

27 Numele comun de dorieni îl poartă populaţiile elenice pro¬ 

venite din ultimul val de invazie grecească în bazinul Medite- 
ranei (sfîrşitul mileniului al doilea), stabilite mai ales în sudul 

şi vestul peninsulei (Pelopones, Phocida, Etolia, Epir), de unde au 
iradiat în Cicladele de sud, pînă la Rhodos, în Asia Mică (Cnidos, 
Halicarnas), în Africa de nord (Cyrene) şi mai ales în Sicilia şi 
în Grecia Mare (sudul Italiei) ; Corintul, Sparta, Siracuza, Agri- 
gentul sînt cetăţi doriene sau dorizate. Din importanta literatură 
scrisă în Sicilia şi în Grecia Mare, nu s-au păstrat decît frag¬ 

mente, dintre care cele mai importante sînt ale autorului siracu- 
zan de mimi Sophron ; singurul scriitor dorian de la care au rămas 
opere întregi este Theocrit, autorul cunoscutelor „Bucolice" (Idile). 

28 Megarienii, o populaţie dorică stabilită în imediata apro¬ 
piere a Aticii, spre vest, la nord de Salamina ; Bizanţ, pe Bosfor, 
şi Megara Hyblea, pe coasta răsăriteană a Siciliei, la nord de Sira¬ 
cuza, sînt colonii megariene. 

29 Epicharmos nu era sicilian de baştină, căci s-a născut în 

insula Cos (în a doua jumătate a secolului VI), dar a trăit în 
Sicilia, la Megara Hyblea şi în Siracuza tiranilor Gelon (485—78) 
şi Hieron (478—67) ; este unul dintre reprezentanţii cei mai de 
seamă ai comediei populare vechi şi aproape unanim recunoscut 

ca întemeietor al comediografiei literare; Aristotel însuşi îi atri¬ 
buie mai jos (144% 6—7) meritul de a fi introdus (alături de 

Phormis) o acţiune unitară în drama comică. O preţuire excepţio¬ 
nală îi acordă şi Platon („Theetet" 152a). S-au păstrat, afară de 

40 de titluri de comedii, numeroase fragmente care permit apre¬ 
cierea lui ca scriitor realist, cu inspiraţie din caracterele şi 
moravurile vieţii curente; meritele lui de înaintaş se văd şi în 

sinteza originală operată de el între tradiţiile comediei populare 
şi ale mimului, pe de o parte, şi tonul mai solemn al tragediei şi 
chiar al epopeii pe de alta. (Epicharmos era foarte bătrîn cînd 

primii poeţi comici atenieni încep să-şi reprezinte piesele şi a avut 
asupra lor o mare influenţă. 


2 — Aristotel 
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trăit cu mult înaintea lui Chionides 30 şi a lui Magnes 31 ; 
tragedia este revendicată de cîţiva dorieni din Pelopo- 
nes 32 ) ; aceştia se sprijină pe cuvintele întrebuinţate. Ei 
spun că numesc xtopai 33 satele din preajma oraşelor, pe 
cînd atenienii la numesc hfipoi 34 , iar comedienii îşi trag 
numele nu de la wopdî^iv 35 , ci din împrejurarea că, fiind 
alungaţi cu dispreţ din oraş, rătăceau în xcopai. Mai pre¬ 
tind, iarăşi, că la „a face“, ei spun 5pâv 36 , în timp ce 
atenienii spun jtpdxxeiv 37 . 

Acestea ar fi de spus cu privire la numărul şi felul 
deosebirilor care se găsesc în imitaţie. 

4 

Se pare că, în general, două sînt cauzele care au dat 
naştere poeziei şi amîndouă sînt cauze fireşti. A imita 
este un dar firesc al oamenilor şi se arată chiar din co¬ 
pilăria lor (omul se deosebeşte de celelalte animale prin 
aceea că este foarte priceput la imitaţie, şi datorită aces¬ 
teia îşi dobîndeşte el primele cunoştinţe) ; pe lîngă 
aceasta, toţi oamenii simt plăcerea de a imita. 

Dovadă este ceea ce se petrece în realitate ; ne place 
să privim imaginea executată cu cea mai deplină exacţi- 
* 

30 Chionides, unul dintre întemeietorii vechii comedii atice ; a 
repurtat o victorie la Dionysiile urbane din 488/7. 

31 Magnes a jucat acelaşi rol ca si precedentul şi, din Aris- 
tofan, „Cavalerii" vv. 518 şi urm., reiese că era foarte inventiv şi 
foarte gustat de 'publicul atenian; se cunoaşte o victorie a lui la 
concursurile dramatice din 472. 

32 E vorba de cei din Sicyone, pe coasta de nord a Pelopo- 
nesului, la nord-vest şi nu departe de Corint. 

33 komai. 

34 demoi; pentru atenieni termenul komai desemna mai ales 
cartierele oraşului. 

36 komazein înseamnă „a sărbători, a benchetui", v. Anexa I. 

36 dran. 

3 7 prattein; derivatul corespunzător lui drama (de la dran). 
este pragrna „faptă, acţiune". 
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tate a unor fiinţe, al căror original ne scîrbeşte vederea; 10 
de pildă, formele animalelor celor mai dezgustătoare şi 
ale cadavrelor. 

O altă explicaţie a acestui fapt este că a învăţa e o 
plăcere, nu numai pentru filozofi, dar şi pentru ceilalţi 
oameni ; atîta doar că aceştia o gustă prea puţin. Ne 
place vederea imaginilor, pentru că, privindu-le, învăţăm J5 
şi ne dăm seama de ceea ce reprezintă fiecare lucru, de 
pildă că această figură este cutare. Dacă n-am văzut 
mai dinainte obiectul înfăţişat, lucrarea nu ne va plăcea 
ca imitaţie, ci din pricina execuţiei, a culorii sau a unei 
alte cauze de acest fel. 

Darul imitaţiei fiind înnăscut în noi, ca şi armonia şi 20 
ritmul 38 (căci este limpede că măsurile nu sînt decît părţi 
ale ritmurilor 39 ), dintru început, cei care erau mai înzes¬ 
traţi în această privinţă se desăvîrşiră încetul cu încetul, 
şi din improvizaţiile lor luă naştere poezia. 

Poezia, s-a împărţit după felul de a fi al fiecărui au- 25 
tor : cei cu sufletul ales imitau faptele frumoase şi acţiu¬ 
nile oamenilor merituoşi ; autorii vulgari imitau faptele 
oamenilor josnici, alcătuind mai întîi defăimări, după 
cum alţii alcătuiau imnuri şi laude 40 . Nu putem cita nici 
un poem de acest fel la înaintaşii lui Homer, deşi e de 
crezut că mulţi au compus asemenea poeme ; de la Ho¬ 
mer încoace, se poate cita, de pildă, „Margites“ 41 al său 30 

şi poemele asemănătoare, unde îşi făcu apariţia, potrivit 


38 Aristotel menţionează aici armonia şi ritmul ca elemente 
. .1 racteristice ale imitaţiei poetice, opun,înd-o imitaţiei plastice (cf. 
I M8b 3—4). 

39 Măsurile fiind unităţi ritmice aplicate vorbirii. 

40 Imnuri pentru zei, laude (E 7 xop.ta) pentru oameni. 

41 Poem burlesc în hexametri amestecaţi cu trimetri iambici, 
.il cărui erou este un neghiob îngîmfat, „care ştia multe lucruri, 
<lar pe toate prost“ ; încă din antichitate opera aceasta (din care 
ui s-au păstrat numai patru versuri) nu mai era atribuită lui 
1 lomer. 
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subiectului, şi metrul numit iambic 42 (nume ce i se dă 
şi astăzi), pentru că era folosit la aruncarea înţepături¬ 
lor 43 . Aşadar, dintre vechii poeţi, unii alcătuiră poeme 
în versuri eroice, alţii, in versuri iambice. 

In ce priveşte pe Homer 44 , el a strălucit, în acelaşi 35 
timp, în genul serios (în adevăr, el singur a compus 
opere care nu numai că sînt frumoase, dar reprezintă şi 
imitaţii dramatice 45 ), şi tot el, cel dintîi, a arătat forma 
viitoare a comediei : în loc să compună defăimări, el a 
făcut din ridicol o imitaţie dramatică 46 , deoarece „Margi- 
tes“ este pentru comedii ceea ce „Iliada“ şi „Odiseia“ 
sînt pentru tragedii. 1449 a 

Cind tragedia şi comedia îşi făcură apariţia, poeţii 
care îmbrăţişau unul dintre aceste două genuri, după 
înclinarea lor firească, deveniră unii poeţi comici, în loc 
de poeţi iambici, şi alţii poeţi tragici, în loc de poeţi 
epici, pentru că aceste ultime forme literare erau mai ° 
ample şi mai preţuite decît cele dintîi. 

In ce priveşte cercetarea, dacă tragedia a atins acum 
deplina dezvoltare a elementelor din care e formată, a 
judeca acest lucru în sine sau în raport cu reprezentaţiile 
este o altă problemă. 

Născută deci, la început, din improvizaţie (tragedia 
ca şi comedia, tragedia a cărei origine se trage de la au- m 


42 V. Anexa III. 

43 Aristotel face greşeala, curentă în antichitate, de a inter - 
verti ordinea derivaţiei, căci tajiPog este cuvîntul de bază, iar 
lap|3îţ;eiv „a arunca înţepături, a defăima" este derivatul, şi nu 
invers. 

44 Ca geniu desăvîrşit, sustras specializării temperamentale 
enunţate mai sus. 

45 V. cap. 23 şi 24. 

46 Pentru Aristotel, comedia ideală este umoristică fără gro¬ 
solănie şi nu practică invectiva personală, ci imită în mod dra¬ 
matic şi în generalitatea lor acţiuni şi vicii care nu dezgustă, ci 
doar stîrnesc rîsul ; v. mai jos 1449a 32—3. 
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torii de ditirambi 47 , comedia care îşi trage originea de la 
autorii acelor cîntece phallice, păstrate încă pină astăzi 
în multe cetăţi), tragedia crescu încetul cu încetul, pen¬ 
tru că se dezvolta tot ce îi aparţinea ei în mod vădit şi, 
după mai multe schimbări, cînd tragedia îşi găsi firea 
ei adevărată, ea încetă să se mai schimbe. 

Eschyl 48 , cel dintîi, a ridicat numărul actorilor de la 
unul la doi, a micşorat importanţa corului şi a dat rolul 15 
de căpetenie dialogului ; Sofocle spori numărul actorilor 
la trei şi introduse decorul scenic. Pe lîngă aceasta, tra¬ 
gedia luă altă întindere, părăsind subiectele mărunte şi 
limbajul glumeţ, care-i veneau de la obîrşia ei satirică, 
şi, într-un tîrziu, cîştigă gravitatea. In ce priveşte metrul, 2Q 
tetrametrul trochaic 49 fu înlocuit prin trimetrul iambic 49 ; 
la început, se întrebuinţa tetrametrul, pentru că poezia 
era satirică şi mai apropiată de dans ; dar cînd s-a intro¬ 
dus dialogul, însăşi natura a inspirat metrul cel mai 
potrivit, căci dintre toate metrele. trimetrul iambic este 
cel mai apropiat de graiul obişnuit; dovadă e faptul că, 
în dialog, noi facem foarte mulţi trimetri iambici, dar 25 
rareori hexametri 49 , şi numai atunci cîn'd ne îndepărtăm 
de tonul convorbirii. Ar mai fi de vorbit despre numărul 
episoadelor 50 şi despre celelalte înfrumuseţări, care s-au 
adăugat la fiecare parte ; nu ne oprim la acestea, căci, 


17 V. Anexa I. 

- 18 V. Anexa II. 

19 V. Anexa III. 

50 Termenul e definit de Aristotel însuşi, mai jos (1452b 
'ii 1): „episodul este o parte completă a tragediei, cuprinsă între 
4(iii;i cîntece complete ale corului**, adică intervalul de timp în 
.nv se desfăşura acţiunea praprim-zisă (jocul actorilor) ; în dra- 
n.iturgia modernă, i-ar corespunde actul (actus este de altfel şi 
ii iinenul latin pentru ejieio65iov,v. Horatiu, „Arta poetică* 1 , w. 
)?<9 - 190 ). 
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desigur, ar fi o muncă prea îndelungată cercetarea lor 
punct cu punct. 


5 


Comedia este, cum am spus, imitaţia unor oameni 
cu o morală inferioară, nu o imitaţie a oricărui fel de 
viciu, ci a celor din domeniul ridicolului, care este o parte 
a urîtului. In adevăr, ridicolul este un cusur şi o urîciune 
fără durere, nici vătămare ; aşa, de pildă, masca comică 51 
este urîtă şi schimonosită, fără expresie de suferinţă. 35 

Transformările treptate ale tragediei, ca şi numele 
celor ce le-au făcut ne sînt cunoscute; începuturile come¬ 
diei însă nu putem şti cum vor fi fost, pentru că ea nu 1449b 
era luată în seamă. Abia într-un tîrziu, a dat arhontele 52 
un cor de comedieni : mai înainte, aceştia erau voluntari. 
Numai după ce comedia şi-a dobîndit o formă proprie, a 
început să se păstreze şi amintirea poeţilor numiţi comici. 

Cine a introdus măştile, prologurile 53 , numărul acto¬ 
rilor 54 şi toate celelalte amănunte de acest fel, nu se ştie : 
dar ideea de a alcătui subiecte vine de la Epicharmos 
şi Phormis 55 . Ideea a venit dintr-un început din Sicilia 56 ; 


51 V. Anexa I. 

52 Arhontele: arhontele eponym, unul dintre cei nouă ma¬ 
gistraţi care administrau Atena şi şeful celorlalţi (arhontele 
basileus, arhontele polemarhos şi arhonţii tesmotheţi). „Arhonte" 
înseamnă în general „magistrat", „conducător" cu atribuţii poli¬ 
tice, militare etc. 

53 V. mai jos (1452b 19—20) : „Prologul este o parte com¬ 
pletă a tragediei care precede sosirea corului". 

54 Cu alte cuvinte, cine a introdus actorii şi cine a sporit 
succesiv numărul lor. 

55 Phormis, comediograf, ca şi Epicharmos, dar mai tînăr 
decît acesta, a reprezentat comedii la Siracuza, în primele decenii 
ale secolului V. S-au păstrat cîteva fragmente. 

56 Adică tocmai de la Epicharmos şi Phormis, aici pomeniţi- 
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la Atena, Crates 57 , părăsind forma iambică 58 , a avut cel 
dintîi ideea de a trata teme generale şi de a alcătui 
subiecte. 

Epopeea se aseamănă cu tragedia, prin aceea că este 
o imitaţie cu ajutorul metrului a unor' oameni de înaltă 10 

valoare morală, dar se deosebeşte de aceasta, prin aceea 
va întrebuinţează un metru uniform şi este o povestire. 

Mai este o deosebire în privinţa întinderii : tragedia se 
sileşte să fie cuprinsă, pe cit e cu putinţă, în limitele unei 
singure rotiri a soarelui sau să n-o depăşească decît cu 
puţin 59 , pe cînd epopeea nu-i limitată în timp; ele se 
deosebesc deci şi prin aceasta. Totuşi, la început, poeţii 
procedau la fel 60 , atît în tragedii, cit şi în epopei. 15 

In ce priveşte elementele alcătuitoare, unele sînt 
aceleaşi, altele sînt proprii tragediei. De aceea, cine ştie 

• a deosebească o tragedie bună de una rea, ştie să facă 
deosebire şi în privinţa epopeii 61 , deoarece elementele pe 

• un» le cuprinde epopeea se găsesc în tragedie, dar ele- 

iiieiilole tragediei nu se găsesc în epopee. 2 o 

Crates a reprezentat comedii în a doua jumătate a seco¬ 
lului V (prima lui victorie dramatică este din 450/49) ; Aristofam, 
ni ..Cavalerii" vv. 337 şi urm., îl elogiază ; s-au păstrat cîteva 
Utilii i şi fragmente. Comedii cu su'biect unitar au reprezentat şi 

iii.milaşii săi, Chionides şi Magnes (menţionaţi mai sus, 1448a 

1), dar se pare că el, mai mult decît alţi poeţi ai vechii co- 
.In atice şi mai aproape de spiritul comediei siciliene (Epi- 

• ii os, iPhormis) şi de cel al comediei medii şi noi (v. Anexa 

li. ,i imaginat intrigi cu caracter general şi tipic, străine de orice 
1 mlmlc dc invectivă şi atac personal. 

,,H Adică spiritul poeziei satirice iambice (v Anexa I), nu 

iin'ml iambic (v. Anexa III). 

Aici îşi are originea celebra regulă a unităţii de timp, elabo- 

.nil mai tîrziu, în epoca Renaşterii. Aristolel o formulează 

' i i a pe o constatare de fapt, nu ca pe un precept, dar e neîn- 
i"" Inie că aici faptul concordă cu vederile teoretice ale lui Aris- 
l asupra tragediei perfecte. 

Adică nu limitau cu stricteţe în timp acţiunea tragică; 

i l. Ir ajunse pînă la noi nu confirmă afirmaţia lui Aristotel, 

■" (Mic sa fie mai mult o supoziţie doctrinară decît un fapt 
' murul al. 

'' Dai nu şi invers. 
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6 

Vom vorbi mai tîrziu despre arta de a imita în hexa¬ 
metri 62 şi despre comedie 63 ; să vorbim despre tragedie, 
luînd definiţia naturii ei, care reiese din ceea ce am spus. 
Aşadar, tragedia este imitaţia unei acţiuni alese şi de¬ 
pline 64 , cu o anumită întindere, într-o limbă frumoasă, 25 
deosebită ca formă, potrivit diferitelor p.ărţi ale tragediei, 
imitaţie făcută de personaje în acţiune, iar nu printr-o 
povestire, şi care, stîrnind mila şi frica, săvîrşeşte purifi¬ 
carea 65 caracteristică unor asemenea emoţii. Numesc o 
limbă frumoasă limba cu ritm, armonie şi cînt ; şi înţeleg 
prin deosebită ca formă, că unele părţi 66 sînt realizate 
numai cu ajutorul metrului, pe cînd altele 67 , dimpotrivă, 
sînt făcute cu ajutorul cîntului. 30 

Cum imitaţia este făcută de personaje în acţiune, tre¬ 
buie să considerăm, mai întîi, ca o parte a tragediei, în¬ 
tocmirea spectacolului ; pe urmă, vin cîntul şi limba : 
căci acestea sînt mijloacele întrebuinţate pentru săvîrşi- 
rea imitaţiei. Numesc limbă orînduirea versurilor ; cît 
despre cîntec, cuvîntul are un înţeles foarte limpede. Pe 35 
de altă parte, fiind vorba de imitarea unei acţiuni şi cum 
aceasta presupune personaje în acţiune, care trebuie în¬ 
făţişate aşa cum sînt, după caracterul şi gîndirea lor 
(căci, numai ţinînd seamă de aceste deosebiri, putem 
caracteriza acţiunile omeneşti), două sînt cauzele fireşti 1450 a 
care hotărăsc acţiunile, anume gîndirea şi caracterul, 


62 Epopeea. 

63 In partea a doua, pierdută, a tratatului, consacrată, probabil, 
speciilor genului comic. 

64 Caracterul deplin, complet, încheiat al acţiunii nu e enunţat 
în mod explicit în primele cinci capitole (dar va fi analizat în cap. 7). 

65 V. Anexa I. 

66 Cele dialogate, susţinute de actori. 

67 Părţile corale. 
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şi totdeauna numai acţiunile ne fac sa izbutim sau nu. 
Imitaţia acţiunii constituie subiectul, deoarece înţeleg prin 
subiect îmbinarea faptelor săvîrşite ; numesc caracter ceea 5 
ce ne face să spunem despre personajele pe care le vedem 
acţionînd că au anumite însuşiri ; înţeleg prin gîndire tot 
ceea ce spun personajele, pentru a dovedi ceva, sau pen¬ 
tru a declara ceea ce hotărăsc. 

Prin urmare, în orice tragedie, trebuie să găsim şase 
părţi alcătuitoare, care o fac de un anumit fel, anume : 
subiectul, caracterele, limba, cugetarea,, spectacolul şi 
cîntul. In adevăr, mijloacele de a imita alcătuiesc două 
părţi 68 , felul de a imita alcătuieşte o parte 69 şi obiectul io 
imitaţiei alte trei 70 , iar altele nu mai sînt. Nu cîţiva, ci 
toţi poeţii, ca să spunem aşa, au întrebuinţat aceste părţi 
alcătuitoare 71 , căci toate tragediile au deopotrivă 72 un apa¬ 
rat scenic, caractere, subiect, limbă, cîntec şi cugetare. 

Cea mai însemnată dintre aceste părţi este îmbinarea 15 
faptelor săvîrşite, căci tragedia nu imită oameni, ci o ac¬ 
ţiune şi viaţa, fericirea şi nenorocirea ; iar fericirea şi 
nenorocirea decurg din acţiune, şi ţelul vieţii este un 
anumit fel de a acţiona, nu de a fi. Numai datorită carac- 20 
Ierului lor, sînt oamenii într-un fel sau altul, dar sînt 
fericiţi sau dimpotrivă, datorită faptelor lor. Aşadar, per¬ 
sonajele nu acţionează pentru a imita caractere, ci îşi 
primesc caracterele în vederea faptelor lor. Astfel, f'aptele 
şi subiectul sînt ţinta tragediei, şi, în orice lucru, ţinta e 
partea cea mai însemnată. 


68 Limba şi cîntul (v. cap. 1). 

63 Spectacolul, prezentarea scenică (v. cap. 3). 

70 Subiectul, caracterele, cugetarea (v. cap. 2). 

71 Sau, mai exact, aveau libertatea să le întrebuinţeze, chiar 
în fapt, au scos în evidenţă numai unul dintre elemente (cf. 

<ap. 18) ori au neglijat cîte unul dintre ele (cum reiese din 1450a 
'.Hi— 27), nu însă pe cel mai important : subiectul, intriga. 

72 Au în mod implicit, în conformitate cu definiţia şi na- 
Ima lor. 
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Pe lingă aceasta, tragedie fără acţiune nu poate fi, 
dar fără caractere, poate să existe. In adevăr, tragediile 25 
celor mai mulţi dintre autorii din zilele noastre sînt lip¬ 
site de caractere şi, în general, se poate spune acelaşi 
lucru despre mulţi poeţi ; după cum, printre pictori, putem 
spune acelaşi lucru despre Zeuxis 73 , în comparaţie cu 
Polygnotos : căci Polygnotos este un bun pictor de ca¬ 

ractere, pe cînd pictura lui Zeuxis n-are nici o trăsătură 
morală. 

Mai mult, dacă înşirăm nişte tirade care oglindesc 
un caracter, oricît de izbutite ar fi ele în privinţa limbii ^ 
şi a cugetării, nu vom realiza ceea ce este rostul în sine 
al tragediei 74 , ci vom realiza acest lucru mult mai bine 
cu o tragedie inferioară din punctele de vedere amintite, 
dar care are un subiect, o îmbinare de acţiuni. Să adău¬ 
găm că într-o tragedie izvorul cel mai însemnat de plă¬ 
cere pentru sufletul spectatorului se găseşte în părţile 

subiectului, adică în peripeţii şi în recunoaşteri 75 . 35 

O altă dovadă este că începătorii în poezie ajung la 
adevărul exact în expresie şi în caractere, înainte de a 
şti să îmbine acţiunile, cum este cazul la aproape toţi 

poeţii vechi. 

Aşadar, subiectul este începutul şi, oarecum, sufletul 
tragediei ; numai în al doilea rînd. vin caracterele. Cu 

drept cuvînt, se petrece cam acelaşi lucru ca şi în pic^ 

73 Zeuxis din Heracleia (Grecia Mare) a trăit în a doua 

jumătate a secolului V, în timpul războiului peloponesiac şi este 

al doilea mare artist al ipicturii greceşti ; ca şi Polygnotos, îşi 
idealiza figurile, dar (cum reiese de aici, din 1461b 12 şi din 

„Politica" 1340a 37) idealizările lui ajungeau la un grad de im¬ 
personalitate şi 'de universalitate în expresie, la care trăsăturile 
morale distinctive, caracterele, se estompau. 

7A Adică stîrnirea unei emoţii purificatoare prin milă şi frică. 

75 V. mai jos, cap. 10 şi 11. 
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Imă ; dacă cineva ar pune la un loc cele mai frumoase 1450 1> 
miori, ar încînta mai puţin ochiul decît desenînd o ima¬ 
gine. Tragedia este imitaţia unei acţiuni şi numai in mă- 
Mira în care este imitaţia unei acţiuni, ea imită oameni 
care acţionează. 

In al treilea rînd, vine cugetarea. Aceasta consistă în 
darul de a găsi limba pe care o cere situaţia, limba po- 5 
Irivită, ceea ce în discursuri este rezultatul unei pregă¬ 
tiri politice şi retorice ; în adevăr, poeţii vechi puneau pe 
eroii lor să vorbească limba vieţii civile, iar cei de azi 
ii fac să vorbească asemenea unor retori 76 . Caracterul 
este ceea ce arată felul de a se purta al cuiva, hotărîrea 
pc care într-un caz îndoielnic eroul o ia sau o ocoleşte 
(de aceea, nu există caracter în cuvintele care nu exprimă 10> 
nici o hotărîre luată sau ocolită de cel care vorbeşte) ; 
iar cugetare găsim acolo unde se dovedeşte că un anu¬ 
mit lucru există sau nu există, sau unde se proclamă vreo 
idee generală. 

A patra dintre părţile care ţin de limbă 77 este expri¬ 
marea ; înţeleg prin aceasta, cum am spus-o mai înainte, 
redarea gîndirii prin cuvinte ; ea are aceleaşi însuşiri în 
scrierile în versuri, ca şi în scrierile în proză. 15 

Dintre celelalte părţi alcătuitoare, cîntecul este po¬ 
doaba cea mai însemnată. Elementul spectaculos, deşi 
atrage publicul, este foarte străin de artă şi foarte puţin 
potrivit cu poezia ; căci puterea tragediei dăinuie şi fără 
ajutoare şi fără actori şi, pe lîngă aceasta, pentru pune¬ 
rea în scenă, meşteşugul decoratorului e mai potrivit decît 
al poetului. 2C> 


76 Profesorii de retorică, oameni pricepuţi la vorbă, dar 
schimbători în păreri, după .nevoile clipei. 

77 Celelalte trei (subiectul, caracterele, acţiunea) reprezintă 
conţinutul care se exprimă prin forma limbii (deci „fin de 
limbă"), toate patru opunîndu-se ultimelor două (cîntecul şi ele¬ 
mentul spectaculos), care sînt mijloace extralingvistice. 
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După ce am fixat aceste părţi alcătuitoare, să vedem 
acum ce fel trebuie să fie îmbinarea faptelor, deoarece 
acesta este cel dintîi şi cel mai însemnat element al tra¬ 
gediei. 

Am stabilit că tragedia este imitarea unei acţiuni de¬ 
pline şi întregi, avînd o anumită întindere ; căci un lucru 25 
poate fi întreg şi să n-aibă întindere. întreg e ceva ce 
are început, mijloc şi sfîrşit. început este ceea ce, prin 
natura lui, nu urmează în chip necesar după alt lucru, 
dar după care urmează alt lucru, în mod firesc sau adău¬ 
gat. Sfîrşit, dimpotrivă, e ceea ce urmează, în chip firesc 
şi obişnuit, după altceva, fie că aşa trebuie sau că aşa 30 
se obişnuieşte, şi după care nu se mai întîmplă nimic. 
Mijloc este ceea ce urmează firesc după altceva şi e urmat 
de alt lucru. 

Aşadar, subiectele bine alcătuite nu trebuie să în¬ 
ceapă, nici să sfîrşească la întîmplare, ci trebuie să res¬ 
pecte principiile pe care le-am arătat. 

Afară de aceasta, deoarece un animal frumos şi orice 35 
lucru frumos, alcătuit din părţi, presupune nu numai o 
orînduire în aceste părţi, dar şi o întindere, care nu-i 
întîmplătoare, căci frumuseţea stă în mărime şi în or¬ 
dine 78 , şi de aceea un animal frumos nu poate fi nici din 
cale afară de mic (viziunea fiind nedesluşită, cînd este 
abia perceptibilă), nici foarte mare (in acest caz, nepu- 
tînd f'i cuprins cu ochii, ci, dimpotrivă, unitatea şi totali- 1 451 
tatea scăpînd vederii privitorului ; cum ar fi, de pildă, 
un animal care ar avea o lungime de mii de stadii), 


78 Aristotel defineşte caracterele frumosului în „Metafizică" 
III. 12, 1078a 36: „Ordinea, măsura şi limitarea", iar aici le 
aplică operei de artă, după ce, în alte lucrări, le-a aplicat naturii, 
societăţii, vieţii individuale etc. Cf. şi Etica Nicomachică, 1123b 7. 
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rezultă că, după cum, pentru corpuri şi pentru animale, 
irebuie o anumită mărime, ca să poată fi uşor cuprinsă 
cu ochii, tot aşa, trebuie o anumită întindere şi pentru 
subiecte, astfel ca memoria să le poată păstra uşor. 

Limita fixată acestei întinderi, avînd în vedere repre- 5 
zentaţiile dramatice şi capacitatea de pricepere a specta¬ 
torilor, nu ţine de artă 79 ; căci, dacă ar trebui să se re¬ 
prezinte o sută de tragedii, s-ar măsura timpul cu clepsy- 
dra 80 , cum se zice că s-a făcut uneori 81 . Pe de altă parte, 
limita decurgînd din însăşi firea lucrurilor este următoa- 1Cî 
rea : cu cîţ subiectul e mai întins, numai să se poată 
înţelege totalitatea lui, cu atît are acea frumuseţe pe care 
i-o dă bogăţia ; pentru a stabili o regulă generală, să 
spunem că limita potrivită este întinderea care îngăduie 
unui şir de întîmplări, petrecute unele după altele, după 
asemănarea cu realitatea sau după necesitate, să treacă 
eroul de la nenorocire la fericire, sau de la fericire la 
nenorocire. 


8 


Subiectul nu-i unitar, cum îşi închipuie unii, numai 
pentru că se referă la un singur erou, căci viaţa aceluiaşi 
om cuprinde multe şi nenumărate întîmplări, care nu al¬ 
cătuiesc o unitate. Şi, tot aşa, un singur om îndeplineşte 

79 Aristotel face distincţie între limitele exterioare şi conven¬ 
ţionale ale reprezentaţiilor (v. Anexa I) şi limitele estetice, intrinsece 
operei dramatice. 

80 Adică : indiferent de considerente estetice, există o limită 
exterioară de rezistenţă a publicului, limită care se exprimă îrs 
ore (măsurate mecanic, ca în cazul discursurilor). 

81 Afirmaţia se referă exclusiv la măsurarea timpului cui 
depsydra, nu şi la cele «100 de tragedii», care sînt o simplă ipoteză 
ru rost demonstrativ; totuşi nu avem nici o altă informaţie în 
acest sens. 
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multe acţiuni, care nu alcătuiesc o acţiune unică. De 
aceea, mi se pare că s-au înşelat toţi poeţii care au cam¬ 
pus o ,,Heracleidă“, o ,,Theseidă“ şi alte poeme de acest 20 
soi 82 , crezînd că subiectul este neapărat unitar, numai 
fiindcă a fost un singur Heracles. 

Homer însă, aşa cum îi întrece în toate privinţele, 
pare că a văzut bine şi aici (datorită fie meşteşugului său 
artistic, fie geniului său) ; compunînd „Odiseia“, el n-a 
povestit toate întîmplările din viaţa lui Ulise, de pildă, 25 
că a fost rănit pe Parnas 83 şi că s-a prefăcut că-i nebun 
la adunarea grecilor 84 , întîmplări care nici una nu de¬ 
curge din cealaltă, în mod necesar sau verosimil ; ci a 
compus „Odiseia“ sa în jurul unei singure acţiuni, aşa 
cum înţelegem noi, şi la fel şi „Iliada". 

Aşadar, după cum, în celelalte arte imitative, uni- 30 
tatea imitaţiei reiese din unitatea obiectului, tot aşa tre¬ 
buie ca şi în subiect, deoarece e imitarea unei acţiuni, 
această acţiune să fie una şi întreagă, iar părţile să-i 
fîe îmbinate în aşa chip încît, dacă se mută sau se taie 
una dintre ele, întregul să fie schimbat şi zdruncinat; 
căci ceea ce poate fi adăugat sau nu, fără urmări însem¬ 
nate, nu face parte din întreg. 


82 E vorba de poeme epice (invocate aici, ca şi exemplul lui 

Homer, date fiind afinităţile tragediei cu epopeea), în care se 

tratau de la un capăt la altul, fără nici o alegere, faptele lui 
Heracles sau ale lui Theseu ; izvoarele pomenesc astfel de autori 
de ,,Heracleide“ sau ,,Thescide“, dar informaţiile se limitează la o 
simplă înşirare de nume, cu excepţia unei „Heracleide“ a ionia- 

nului Panyasis, unchiul lui Herodot ,şi participant activ la luptele 
politice din Halicarnas. în secolul V. 

83 Intîmplarea apare totuşi în ,,Odiseia u XIX, vv. 392—466, 

(M. 562—610), dar pasajul e episodic; e vorba de o vînătoare în 

care Ulise, adolescent, este rănit de un mistreţ. 

84 După cum se povesteşte în poemul ciclic „Cypriile" (v. Anexa 
I), Ulise, în preajma îmbarcării spre Troia, ar fi simulat nebunia, 
ca sa se sustragă de la expediţie, dar această stratagemă a fost 
zădărnicită de Palamedes. 
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9 

Din cele spuse pînă aici, reiese lămurit că rostul 
poetului nu este de a povesti lucruri întîmplate cu ade¬ 
vărat, ci de a povesti ceea ce s-ar putea întîmpla. Intîm- 
plările sînt posibile după asemănarea cu realitatea sau 
după necesitate. In adevăr, istoricul şi poetul nu se deo¬ 
sebesc prin faptul că unul îşi prezintă povestirea în ver- 1451 b 
suri şi celălalt în proză (s-ar fi putut pune în versuri 
opera lui Herodot 85 şi, versificată, tot istorie ar fi rămas, 
cum era în proză) ; ei se deosebesc, dimpotrivă, prin 
aceea că unul povesteşte întîmplări care au avut loc, iar 
celălalt întîmplări care ar putea să se petreacă. De aceea, 5 
poezia este mai filozofică şi mai aleasă decît istoria ; 
căci poezia povesteşte mai mult ceea ce e general, pe 
c.înd istoria ceea ce e particular. A povesti ceea ce e ge¬ 
neral înseamnă a pune pe un personaj înzestrat cu o 
anumită fire să spună sau să facă cutare sau cutare lu¬ 
cruri, după asemănarea cu realitatea sau în chip ne¬ 
cesar ; la această înfăţişare năzuieşte poezia, şi apoi dă 


85 Herodot din Halicarnas. Primul mare istoric grec; a trăit 
ni secolul V (480—426) ; s-a năsout la Halicarnas (Asia Mică), 
ilintr-o familie înstărită şi cultă, partizană a partidului antipers ; 
unchiul său Panyasis a fost autorul vestit al unei „Heracleide" 
p şeful acestui partid. Herodot a călătorit mult, nu turnai în 
luată lumea greacă, ci şi în Persia, Fenicia, Egipt, ajungînd, de-a 
lungul ţărmului Mării Negre, pînă în nord, în actuala Crimee. A trăit 
mult la Atena, unde era foarte iubit şi apreciat, iar ultimii 
douăzeci de ani ai vieţii i-a petrecut la Thurioi, în Grecia Mare 
(••udul Italiei), colonie panhelenică întemeiată de Atena (444). 
,,Istoriile" lui Herodot, scrise în dialect ionian, povestesc luptele 
dintre greci şi perşi, de la Cresus la Xerses, cu nenumăratei 
digresiuni (istorice, mitologice, geografice, etnografice etc.), care 
lac din ea un document de prim ordin al civilizaţiei din bazinul 
i asăritean al Mediteranei pînă în secolul V î.e.n. ; în forma pe care 
Ir avem, „Istoriile" sînt împărţite în nouă cărţi, care poartă fiecare 
1111 inele uneia dintre cele nouă muze. 
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nume personajelor 86 ; a povesti particularul este ceea ce 
a făcut Alcibiade 87 sau ceea ce i s-a întîmplat 88 . io 

In ce priveşte comedia, lucrul acesta este evident ; 
poeţii dau personajelor nume proprii luate la întîmplare, 
numai după ce au alcătuit subiectul cu ajutorul unor ac¬ 
ţiuni verosimile, nu ca poeţii iambici, care compun pe 
seama unui individ sau altul. 

In tragedie, poeţii păstrează numele oamenilor care 15 
au trăit aievea ; fiindcă, ceea ce-i posibil e lesne de cre¬ 
zut ; dacă însă nu credem deodată că-i cu putinţă ceea ce 
nu s-a întîmplat, dimpotrivă, ni se pare cu totul neîn¬ 
doielnic ceea ce s-a întîmplat cu adevărat, căci, dacă n-ar 
fi fost cu putinţă, nu s-ar fi întîmplat. 

Cu toate acestea, in unele tragedii, numai un nume 
sau două sint dintre cele cunoscute, iar celelalte, născocite; 2 0 
în unele chiar, nu-i nici unul singur, ca de pildă în 
„Antheus“ al lui Agathon 89 ; in adevăr, în această piesă, 
atît faptele, cit şi numele sînt deopotrivă născocite şi, cu 
toate acestea, piesa nu place mai puţin. 

Aşadar, nu trebuie să ne limităm numaidecît la su¬ 
biectele tradiţionale, în jurul cărora se învîrtesc tragediile 


86 Adică numele le adaugă după conceperea personajelor 
(âjUTiftEpevri) ca element al verosimilului, nu ca indicaţie reală, 
chiar dacă ele coincid cu nume istorice. 

87 Om politic atenian din a doua jumătate a secolului V, ne¬ 
pot al lui Pericle, a fost elev al lui Socrate şi foarte influenţat 
de sofişti ; avea strălucite calităţi pe care le-a folosit în serviciul 
ambiţiilor şi intereselor sale personale, care nu cunoşteau limită; 
a sprijinit politica de expansiune spre vest a Atenei, provocînd 
dezastrul din Sicilia şi prăbuşirea democraţiei ; apoi şi-a trădat 
patria, uneltind împotriva ei, alături de spartani şi perşi ; reprimit 
totuşi ,în Atena, este alungat din nou, se retrage în viaţa parti¬ 
culară (în Ghersonesul Tracic, actuala Galipoli) şi moare ucis 
de perşi. 

88 Fapte care, după Aristotel, pot să fie între ele în raporturi 
pur întîmplătoare. 

89 Agathon. Poet tragic atenian, contemporan cu Euripide 
(a doua jumătate a secolului V şi începutul secolului IV), alături 
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noastre. Aceasta e chiar o grijă ridicolă, căci, deşi isto- 2 5 
riile cunoscute nu sînt cunoscute decît de puţini, ele plac 
tuturor spectatorilor. 

Din cele spuse reiese deci limpede că poetul trebuie 
să fie mai mult plăsmuitor de subiecte decît de versuri, 
dat fiind că el este poet pe temeiul imitaţiei şi că imită 
acţiuni. Şi nu este mai puţin poet, cînd i se întîmplă să 
ia un subiect din faptele petrecute cu adevărat, deoarece 30 
nimic nu împiedică anumite întîmplări petrecute să fie 
de la sine verosimile şi posibile, şi, prin aceasta, autorul 
care le-a ales este poetul lor. 

Dintre subiectele şi acţiunile simple 90 , cele episodice 
sînt cele mai puţin bune. Numesc episodic subiectul în 
care succesiunea episoadelor 91 nu este hotărîtă, nici de 
verosimil, nici de necesitate. Asemenea subiecte sînt alcă¬ 
tuite de către poeţii cei slabi, pentru că sînt poeţi slabi, 35 
şi de către cei buni, atunci cînd ţin seama de actori : 
alcătuind tirade destinate recitării 92 şi întinzînd fabula 
mai mult decît îngăduie subiectul, adesea ei sînt nevoiţi 
să deformeze înşiruirea firească a faptelor. 


de care se bucură de o deosebită apreciere din partea contempo¬ 
ranilor ; tendinţele inovatoare în tragedie, cît şi faptul de a fi 
trecut de la Atena la curtea macedoneană sînt comune ambilor 

poeţi ; pretextul „Banchetului 1 * platonic este o victorie dramatică 
a lui Agathon, care apare în dialog printre comeseni şi se ex¬ 
primă în. mod ales şi rafinat ; Aristotel îl pomeneşte de mai multe 
ori în „Poetica 11 şi, în general, îl aipreciază. Meritele lui par să 

constea în căutarea de noi forme de expresie şi de noi subiecte, 
precum şi în modificarea rolului corului (<v. mai jos 1456a 30), 
merite pentru care este viu atacat de Aristofan în „Thesmoplio- 

riazusai". Opera lui s-a pierdut, iar din tragedia citată aici nici 
măcar titlul nu este cert, căci unii citesc w Avdei (Floarea), alţii 
’Avftei' (Antcus), sau chiar w Avthi (Anttîe). 

90 Pentru definiţia subiectului simplu v. cap. 10 şi 11. 

91 Termenul e luat aici în accepţiunea sa largă, nu iu cea 

tehnică din caip. 12 (1452b 16 şi urm.). 

92 Cerute de actori pentru a-şi asigura succesul ; ArMnli l 
mai pomeneşte acest fenomen şi în „Retorica** III I, Ido.'.l» h.'t şi I", 
1413b 9 şi urm. 


3 — Aristotel-Poetica — c. 8781 
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Avînd în vedere că imitaţia urmăreşte nu numai o 1452 a 
acţiune completă, ci şi fapte în stare să stîrnească teama 
şi mila, aceste simţiri sînt trezite, mai ales, cînd faptele 
se petrec pe neaşteptate, decurgînd totuşi unele din altele ; 
în felul acesta, efectul de a stîrni mirarea va fi mult mai 
puternic decît dacă faptele ar decurge de la sine şi din 
jocul întîmplării 93 . Iar d/in faptele ce se datoresc întîm- 5 
plării, cele mai minunate par mai ales acelea care dau 
impresia că ar fi petrecute în adins, cum a fost cu sta¬ 
tuia lui Mitys din Argos 94 care, căzînd peste omul vino¬ 
vat de moartea lui Mitys, l-a omorît, pe cînd acesta asista 
la o serbare, deoarece asemenea fapte nu par datorate 
întîmplării ; reiese că fabulele alcătuite astfel sînt mai 10 
frumoase. 


10 

Subiectele sînt unele simple, altele complexe, după 
cum acţiunile imitate de subiecte sînt şi ele, desigur, tot 
aşa. Spun că acţiunea este simplă, cînd ea se desfă¬ 
şoară pînă la sfîrşit 95 , legată şi unitară şi cînd schimba¬ 
rea soartei 96 are loc fără peripeţie, şi recunoaştere ; şi e 
complexă, cînd această schimbare se face cu recunoaştere 15 
sau peripeţie, sau cu amîndouă. 


93 Adică: surpriza care apare din înlănţuirea necesară a 
faptelor este mai preţioasă decît cea provocată de vicisitudinile 
întîmolării ; în lunga paranteză care urmează, Aristotel invocă 
drept argument faptul că însuşi accidentalul este mai miraculos 
(adică mai surprinzător) cînd pare raţional şi necesar, aşa cum 
prăbuşirea întîmplătoare a unei statui poate să pară pedeapsa 
dreaptă sau răzbunarea unei crime. 

94 Mitys din Argos este, după toate probabilităţile, un învin¬ 
gător la cursele de cvadrige de la întrecerile pythice din 374, 
căruia i s-a ridicat, ca premiu, o statuie: îl mai pomeneşte Plu- 
tarch (în „De sera numinis vindicta" 553d) care, fără îndoială, ia 
informaţia de la Aristotel însuşi, amplificînd-o puţin. 

95 V. cap. 8 şi 9. 

96 E vorba de soarta personajului principal. 
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Acestea trebuie să ia naştere din însăşi alcătuirea 
subiectului, aşa fel încît să decurgă din faptele prece¬ 
dente, pe calea necesităţii sau după asemănarea cu reali¬ 
tatea ; în adevăr, e o mare deosebire dacă unele întîmplări 20 
se petrec din cauza altora sau vin după altele 97 . 


11 

Peripeţia este răsturnarea acţiunii în sensul contrar, 
după cum s-a spus 98 ; şi aceasta, repet, în chip verosimil 
sau necesar; astfel, în „Oedip“", vestitorul vine cu gîn- 
dul că-1 va bucura pe Oedip şi-l va linişti cu privire la 
maică-sa, dar dezvăluindu-i cine este, pricinuieşte efectul 9 - 


97 Adică sînt cu primele în raport de pură secvenţă, nu de 

cauzalitate. 

98 V. cap. 7 (1451a 12—14) şi cap. 9 (1452a 3—4) 

99 Tragedie a lui Sofocle ; Oedip face parte din dinastia te- 

ii.ină, fiu al lui Laios şi al Iocastei ; părinţii lui îl destinaseră 
morţii, căci oracolul prezisese că îşi Va ucide tatăl şi se va însura 
> ii mama sa, dar a scăpat din mila unui cioban şi a fost înfiat de 
Polybos regele Corintului. Informat de prevestirea sinistră a oracolului, 
lnge din casa celor pe care îi credea părinţii săi şi, rătăcind, îşi 
ucide tatăl, pe Laios, fără să ştie ce face, într-o ceartă de călă- 
’ «I i care îşi dispută întîietalea la trecerea unui drum îngust; apoi 

ipiiige în faţa Tebei unde dezleagă întrebările enigmatice ale 
Mluxului, monstru jumătate femeie, jumătate leu, care devora pe 

!urătorii mai puţin abili decît Oedip; biruit, monstrul se aruncă 
ii mare, iar Oedip e răsplătit cu tronul Tebei şi cu mâna reginei 

1 "\r.la, mama sa. Cîrmuită de el, cetatea prosperează, pînă cînd se 
ib.ilr asupra ei o nouă molimă. De care oracolul o atribuie prezenţei 
ii »viate a ucigaşului necunoscut al lui Laios ; Oedip întreprinde o 

ne In ia minuţioasă, la al cărei capăt se descoperă pe sine. Iocasta, 

HMiua şi soţia iui, se spînzură. Oedip îşi scoate ochii şi pleacă să 

il.urască, însoţit numai de una dintre fiicele sale (provenită, ca 

ii copiii săi, din incest), Antigona ; cealaltă, Ismena, rămîne în 

■ iu. reţinută de Hteocle şi Polinice, fiii lui Oedip, care urmează să 
• miilea alternativ Teba (oîte un an fiecare). Aristotel face aluzie la 
■ ■ 11 H• 11 1 11 1 în care i se vesteşte moartea lui Polybos, regele Corintului 
i i il.il adoptiv al lui Oedip. Mesagerul însă, pentru a-1 linişti cu 

.. la incestul posibil cu văduva lui Polybos, îi destăinuie că 

i '' Ic fiul acestuia, ci al lui Laios. 
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contrar ; sau în „Lynceu“ 1C '°, eroul este dus la moarte şi 
Danaos îl urmează pentru a-1 ucide ; dar desfăşurarea 
evenimentelor face ca Danaos să piară şi celălalt să 
scape. 

Recunoaşterea, după cum o arată de altfel şi numele, 
este o trecere de la neştiinţă la ştiinţă, care aduce tre¬ 
cerea de la ură la prietenie sau de la prietenie la ură, 
la personajele sortite fericirii sau nenorocirii. Cea mai 30 
frumoasă recunoaştere e cea întovărăşită de peripeţie, cum 
avem, de pildă, în „Oedip“. 

Mai sînt şi alte feluri de recunoaşteri ; întrucît cele 
ce s-au spus se petrec uneori şi cu lucruri neînsufleţite ^ 
sau întîmplâtoare, tot recunoaştere este faptul de a şti 
dacă cineva a făcut cutare sau cutare lucru 1131 . 

Recunoaşterea cea mai potrivită cu subiectul şi cu 
acţiunea e însă aceea despre care am vorbit 102 . In adevăr, 
o recunoaştere astfel întovărăşită de peripeţie va stîrni 
sau mila sau teama ; iar tragedia este tocmai imitarea 
acţiunilor care stîrnesc aceste emoţii. Chiar nenorocirea 
şi fericirea vor atîrna de asemenea acţiuni. 


100 E vorba de tragedia ,,Lynceu“ a Iui Theodectes din 
Phaselis, poet tragic şi retor, elev al lui Socrate şi al lui Platou, 
contemporan cu Aristotel, care l-a considerat unul dintre cei mai 
mari poeţi tragici (cf. şi cap. 18, 1455b 29—32), întărind astfel şi 
preţuirea publicului atenian, care l-a premiat de 8 ori în cele 13 
concursuri la care a participat. A murit tînăr (de 41 de ani), pu¬ 
ţin după 334. Lynceu este unul dintre cei 50 de fii ai lui Egyptos 
şi bărbatul Hypermestrei, una din cele 50 de fiice ale lui Danaos, 
regele Argosuiui şi văr al lui Egyp.os; ceilalţi 49 'de fraţi ai săi 
au fost asasinaţi în noaptea nunţii de miresele lor, fetele lui 
Danaos, instigate de tatăl lor. N-a scăpat decît Lynceu, salvat de 
Iîypermestra ; Lynceu ucide pe Danaos şi se urcă pe tron, 

101 Există deci nu numai recunoaşteri de persoane, ci şi de 
lucruri (fie ele şi întîmplătoare) sau de fapte („dacă cineva a 
făcut sau nu cutare lucru") ; v. şi cap. 1G, 1454b 21 şi urm. 

102 Adică recunoaşterea de persoane. 
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Din moment ce recunoaşterea are drept obiect per¬ 
soane 103 , există cazuri cînd ea este numai recunoaşterea 
uneia de către cealaltă ; aceasta se întîmplă cînd nu există 
îndoială asupra identităţii uneia dintre cele două per¬ 
soane ; sînt şi cazuri cînd recunoaşterea priveşte amîn- 
două persoanele; astfel, Ifigenia 104 e recunoscută de 5 
Oreste 104 , în urma trimiterii scrisorii, dar în ce-1 priveşte 
pe Oreste, faţă de Ifigenia, trebuia o altă recunoaştere. 

In aceasta deci găsim două părţi alcătuitoare ale su¬ 
biectului : peripeţia şi recunoaşterea ; a treia parte este io 

evenimentul patetic 105 . Peripeţia şi recunoaşterea au fost 
lămurite; e\enimentul patetic este o acţiune care aduce 
distrugerea sau suferinţa, de pildă agoniile arătate pe 
scenă 106 , durerile sfîşietoare, ca şi rănile şi toate celelalte 
de acest fel. 


12 


Am vorbit mai înainte despre părţile tragediei, de 
care trebuie să ne folosim ca părţi alcătuitoare ; dacă 
însă considerăm întinderea tragediei şî diviziunile în 
care se împarte, iată care sînt părţile ei : prologul, epi- 

i°3 D e vreme ce s-a stabilit că aceasta este cea mai 
indicată. 

104 Se face aluzie la versurile 7—27 şi urm. din tragedia lui 
Euripide „Lfigeni.a în Tauris“ (v. mai jos, notele sub. 1453a 20 
Şi 1454a 29), în care Ifigenia încredinţează lui Pylade o scrisoare 
pentru Oreste, pe care îl crede departe, ajungînd astfel să fie 
reomioscută de fratele ei. La rîndul ei, Ifigenia îl recunoaşte pe 
Oreste văzînd că Pylade îi dă lui scrisoarea, ca adevăratului 
destinatar. 

105 Ildflog, aici >în sensul tehnic definit mai jos şi în „Me- 
tafizieă“ IV, 21, 1022b 19. 

106 Evitate, cu o singură excepţie, de cei trei mari poeţi tra¬ 
gici (Eschyl, Sofocle, F.uripide), dar practicate înaintea lui Eschyl, de 
vreme ce se spune că el a fost cel care le-a înlăturat ; cf. şi Horaţiu 
„Arta poetică" vv. 18b—186. 
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sodul, exodul şi cîntul corului ; acesta din urmă se îm¬ 
parte, la rîndul său, în parodos şi stasimon 107 ; părţile 
acestea sînt comune tuturor tragediilor, pe cînd cîntecele 
actorilor în scenă şi cîntecele actorilor împreună cu corul 
Uoppoi) aparţin numai unora dintre ele. 

Prologul este o parte completă a tragediei, care pre¬ 
cede sosirea corului ; episodul este o parte completă a 
tragediei, cuprinsă între două cîntece complete ale coru- 20 
lui ; exodul este o parte completă a tragediei, neurmată 
de cîntecele corului ; din cîntecele corului, parodos este 
cea dintîi bucată completă pe care o spune corul 108 , iar 
stasimon e un cîntec al corului, care nu cuprinde nici 
vers anapestic lo9 , nici vers trohaic 109 ; commosul este o 
jelanie a corului, însoţit de actori no . 

Am vorbit mai înainte in despre părţile tragediei, pe 2 5 
care trebuie să le folosim ca părţi alcătuitoare ; dar, dacă 
avem în vedere întinderea tragediei şi diviziunile ei, păr¬ 
ţile sînt cele arătate aici. 


13 


Ce trebuie să urmărim şi de ce trebuie să ne ferim, 
alcătuind subiectul, şi unde vom găsi mijlocul pentru ca 


107 V. Anexa I. 

108 Era alcătuit din bucăţi recitate dc conducătorul corului 
(corifeu) şi altele, cîntate de întreg corul. 

109 V. Anexa III ; aceste măsuri erau excluse idin stasimon 
(cîntec staitic, fără dans, moderat, liniştit), căci erau măsuri de 
mişcare, potrivite pentru dans; Aristotel se referă de bună seamă 
la tragediile, pentru noi pierdute, din veacul său (IV î.e.n.), căci 
piesele celor trei mari poeţi tragici nu exclud anapestut şi troheul 
din stasimon. 

110 Ca, de pildă, commosul dintre Xerxes şi cor, la sfîrşitul 
Perşilor" lui Eschyl. 

111 In cap. 6. 
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tragedia să-şi producă efectul ? Iată lucruri care trebuie 
arătate, după cele ce am spus n ' 2 . 

Aşadar, de vreme ce compoziţia, în cea mai fru- 30 

moaşă tragedie, nu trebuie să fie simplă, ci. complexă, 
iar tragedia, trebuind să imite fapte care stîrnesc frica 
şi mila (aceasta e doar trăsătura caracteristică a unei 
atari imitaţii), e limpede, mai întîi, că ea nu trebuie să 
înfăţişeze pe cei buni, trecînd de la fericire la nenorocire 
(acest spectacol nu stîrneşte nici teama, nici mila, ci dez¬ 
gustul), nici pe cei răi, trecînd de la nenorocire la feri- 35 
cire (dintre toate cazurile, acesta-i cel mai îndepărtat de 
tragic, deoarece nu îndeplineşte nici una dintre condiţiile 
cerute : nu trezeşte nici sentimentul de omenie n ’ 3 , nici mila 
şi nici frica), nici, pe de altă parte, un om păcătos cu 1453 

desăvîrşire, căzînd din fericire în nenorocire (astfel de 
combinaţie va putea stîrni sentimente de omenie 114 , dar 
nicidecum mila şi teama ; una se îndreaptă către omul 
nenorocit, fără să merite acest lucru lf5 , iar cealaltă către 
omul la fel cu noi ; mila este pentru omul care nu-şi me¬ 
rită nenorocirea, frica pentru omul la fel cu noi ; aşa că, 
în acest caz, întîmplarea nu' va putea stîrni nici mila, 
nici frica). 

Rămîne, prin urmare, eroul 116 care ocupă un loc de 
mijloc între acestea. E cazul omului care, fără a fi deo- 

1,2 In ca'p. 7 — 11 , nu în capitolul precedent, care nu este 
decît o lungă paranteză. 

113 Omenia (cpi^dvdQcoJtov) este climatul moral 'în care se 
produc sentimentele de teamă şi milă, sentimente care trebuie 
raportate la gradul de simpatie sau antipatie, de preţuire sau de dis 
preţ pe care le inspiră fizionomia etică a personajelor tragice. 

114 Adică satisfacţia de a asista la dezastrul unui om moraluieiile 
reprobabil. 

115 Deci nenorocit din eroare (apaţma), nu din viiui rlii.i 
(noxftriela) sau, în orice caz, dintr-o vină moderată; v. unii |" ■ 

8—9 şi 15—16. 

116 Adică personajul. 
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sebit de virtuos şi drept, cade în nenorocire, nu din pricina 
răutăţii sau a depravării lui, ci în urma vreunei greşeli . 10 
pe care a săvîrşit-o, om din aceia care se bucură de multă 
faimă şi de bunăstare, ca de pildă Oedip, Thyestes şi 
membri iluştri din neamuri ca ale lor 117 . 


117 Iată, pentru a putea înţelege referirile din „Poetica 1 *, 
genealogia neamului legendar al lui Thyestes, ai cărui membri au 
furnizat epopeii şi tragediei un mare număr de personaje: 
Tantalos (fiu al lui Zeus şi al unei nimfe) 


Pelops 4- Hipodamia Niobe -{-Amphion, rege alTebei 


Aireu -)- Erope 


Thyestes, care are de la 
I cumnata sa Erope pe 


Agamemnon Clytemnestra Elena + Menelaos Pelopia, 
I ' I Hermiona i 


care are de la 
tatăl ei pe 


Ifigenia Oreste Electra Egist, care se căsătoreşte 

cu mătuşa sa Clytemnestra, 
în absenţa Iui Agamemnon 


Thyestes încearcă să uzurpe tronul Argolidei, «deţin-ut de fratele 
său Atreu; rieizbutind, corupe pe Erope, soţia lui Atreu, fuge cu 
ea în Elida şi are doi fii şi o fiică, Pelopia ; îndemnat de oracol, 
are un fiu de la propria lui fiică, pe Egist ; între timp Atreu, 
dornic de răzbunare, simulează o împăcare, îl invită pe Thyestes 
la Mycene şi îi oferă drept miîncare, la ospăţul festiv, pe fiii pe 
care Thyestes îi avusese de la Erope; cînd află, Thyestes aruncă 
un blestem cumplit asupra neamului lui Atreu şi fuge ; mai tîrziu, 
e prins de atrizi, fiii lui Atreu, Agamemnon şi Menelaos, dar e 
eliberat de Egist, fiul său, care ajunsese şi el La curtea lui 
Atreu ; Egist ucide pe Atreu, Thyestes devine rege în Mycene, 
dar pentru scurt timp, căci îl alungă atrizii şi moare. Fiul său, 
Egist, îl va răzbuna, ucigîmdu-1 pe Agamemnon întors de la 
Troia, după ce-i necinstise casa, însurîndu-se cu soţia acestuia, 
Clytemnestra. 
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Pentru a fi ;bun, trebuie deci ca subiectul să fie 
simplu 120 , mai curînd decît dublu, cum vor unii, şi trebuie 
să cuprindă o răsturnare, nu de la nenorocire la fericire, 
ci, dimpotrivă, de la fericire la nenorocire, răsturnare 
petrecută nu din pricina firii josnice a eroului, ci din 15 

cauza unei mari greşeli săvîrşite fie de cineva care-i aşa 
cum am spus, fie de cineva mai degrabă bun decît rău. 

Dovadă este ceea ce se întîmplă : la început, poeţii 
tratau fără deosebire primele subiecte care le veneau în 
minte, pe cînd astăzi, cele mai frumoase tragedii sînt com¬ 
puse din cele povestite despre cîteva familii, ca cele poves¬ 
tite despre Alcmeon 121 , Oedip, Oreste 122 , Meleagros 123 , 


120 Nu simplu în sensul clin cap. 10 (= fără peripeţie şi 

recunoaştere), ci în sens de subiect complex cu o unică linie 
de desfăşurare (de la fericire la nenorocire), în antiteză cu subiec- 
iele cu o dublă linie de desfăşurare (de la fericire la nenorocire 

pentru cei răi, invers pentru cei buni; v. mai jos r. 30 şi urm.). 

121 Alcmeon este fiul lui Amphiaraos (v. mai jos, sub 1455a 
28) ; el şi-a ucis mama, ca să răzbune astfel moartea tatălui său. 

122 Şi Oreste îşi răzbună tatăl ucigîndu-şi mama, pe Clytem- 

nestra adulteră şi asasină, ş,i pe Egist, complicele ei. Oreste şi-a 
petrecut copilăria departe de casă, la un unchi, unde s-a legat 
printr-o .trainică prietenie de Pylade; s-a întors la Mycene che¬ 
mat de sora sa, Electra, şi, după omor, a rătăcit unmărit de Erinii 
(care pedepseau pe ucigaşii rudelor de sînge), pînă cînd, ajuns la 
Atena, este .absolvit de zeiţa protectoare a oraşului şi de Areo¬ 
pag. Dar nici atunci nu-şi găseşte deplina linişte şi, îndemnat 

de oracolul de la Delfi, se duce în Tauris (pe coasta Mării Ne¬ 
gre) să aducă de acolo, ca ultimă ispăşire, statuia Artemisei. Acolo 
îşi regăseşte sora pierdută, pe Ifigenia (v. mai jos, sub 1454a 29) şi, 
o dată cu statuia, o aduce şi pe ea înapoi. A murit rege la Mycene, 
foarte bătrîn, după ce s-a însurat cu llcrmiona, fiica lui Menelau şi a 
Elenei. 

123 Era fiul regelui Etoliei, Oileus, şi al Altheei, din nea¬ 

mul vecin al cureţilor. Dintr-o greşeală rituală, Oileus atrage 
minia Artemisei, care dezlănţuie asupra Etoliei un mistreţ pus¬ 
tiitor ; Meleagros îl ucide, ajutat de vînători etolieni şi cureţi. 
Dar Artemis îi învrăjbeşte şi Meleagros ucide if'ără voie pe cîţiva 
dintre fraţii mamei sale, care cere lui Hades moartea fiului ei ; 
Meleagros moare în luptă (sau, după altă variantă, pentru că 
mama lui lasă să se stingă tăciunele de care Parcele îi legaseră 

viaţa). 
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Thyestes, Telephos 124 şi despre alte personaje, cărora li s-a 20 
întîmplat să sufere sau să pricinuiască nenorociri cum¬ 
plite. Iată deci cum trebuie să fie compusă tragedia, pen¬ 
tru a fi cît mai frumoasă, după regulile artei. 

Aici este tocmai greşeala celor ce învinuiesc pe Eu- 
ripide 125 , criticîndu-1 >că procedează astfel în tragediile sale 
şi că dă multora dintre ele un deznodămînt nenorocit. 
Procedeul acesta este bun, cum am spus-o. Iată o do- 
vadă foarte preţioasă : pe scenă şi în întrecerile drama¬ 
tice,. tragediile de acest fel, dacă sînt jucate bine, se do¬ 
vedesc cele mai tragice, şi dacă Euripide pe alocuri lasă 
de dorit în ce priveşte orînduirea operei 126 , se arată, to¬ 
tuşi, a fi cel mai tragic dintre poeţi. 

In al doilea rînd, vine tragedia căreia unii îi dau 30 
primul loc, aceea care, ca şi „Odiseia“, are o dublă îm¬ 
binare a faptelor şi se sfîrşeşte în chip deosebit pentru 
cei buni şi pentru cei răi I27 . I se dă primul loc, numai din 
pricina plăcerii publicului, deoarece poeţii se iau după 
spectatori şi compun după gusturile lor. Dar nu aceasta 
e plăcerea pe care trebuie s-o dea tragedia : e mai cu- 
rînd o plăcere potrivită pentru comedie, unde în adevăr, 35 
personajele, duşmani de moarte în cursul intrigii, ca 


124 Fiu al lui Hcracles şi rege al Mysiei (în Asia Mică) ; 
este rănit de Ahile într-o luptă anterioară războiului troian şi 
vindecat tot de Ahile, la Argos, unde Telephos se dusese sfătuit 
de oracol ; el este cel care a arătat grecilor drumul în expediţia 
troiană. 

125 V. Anexa II. 

> 26 Pentru subiecte, v. cap. 14, 1453b; 15, 1454b 1, 16, 1454b 
31; pentru caractere 15, 1454a, 27—32; 25, 1461b 20; pentm 
coruri 18, 1456a 27. 

127 Clise izbuteşte să se întoarcă acasă, îşi regăseşte soţia 
şi fiul şi îmbătrîneşte liniştit; în schimb, pretendenţii la mîna (şi 
averea) Penelopei sînt ucişi de Ulise. 
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Oreste şi Egist 128 devin la urmă prieteni şi pleacă fără ca 
nimeni să fie omorit, fără ca nimeni să omoare. 

14 

Aşadar, frica şi mila pot fi stîrnite de elementele 14o3b 
spectaculoase, dar ele mai pot lua naştere şi din însăşi 
înlănţuirea faptelor, lucru mai de valoare şi care este 
creaţia artistică a unui poet superior. In adevăr, subiec¬ 
tul trebuie să fie închegat în aşa fel, încît cel care aude 
povestind faptele, chiar fără să le vadă, să se cutremure ° 
şi să se înduioşeze de cele petrecute ; cum s-ar întîmpla 
cu cine ar auzi povestindu-se istoria lui Oedip ,29 . Pro¬ 
punerea acestui efect, prin spectacol, este însă mai puţin 
artistică şi nu cere decît mijloace materiale. 

Cît priveşte pe acei care, prin spectacol, stîrnesc nu 
teama, ci numai groaza, ei n-au nimic comun cu trage¬ 
dia ; căci plăcerea pe care ne-o dă tragedia nu-i o plă¬ 
cere oarecare, ci o anumită plăcere, proprie tragediei. 

Pe de altă parte, cum poetul trebuie să procure plăcerea ir> 
pe care o dau mila şi teama, trezite cu ajutorul unei 
imitaţii, e limpede că emoţiile acestea trebuie să atîrne 
de fapte. 

Să vedem, acum, care din întîmplările cîte se pot 
petrece sînt cele mai potrivite să stîrnească teama şi 
care-s mai potrivite să stîrnească mila. 

Acţiuni de acest fel este neapărat necesar să se pe- 15 
treacă intre personaje care sîni prieteni, sau duşmani, 


128 Exemplul se referă la repertoriul comediei medii (v. 
Anexa I), poate la ,,OresteIe“ lui Alexis, din care s-au păstrat 
citeva fragmente. 

129 Nu e vorba de o tragedie anume, ci de „mitul lui Oedip“, 
cum era fixat de tradiţie. 
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sau nu-s nici una, nici alta. Dacă deci un duşman este 
pus faţă Tn faţă cu duşmanul lui, fie că ajunge să se în- 
caiere, fie că se mulţumeşte numai cu gîndul, nu stîr- 
neşte mila, afară numai de mila pentru întîmplarea ne¬ 
norocită în sine. La fel şi cînd este vorba de persoane 
care nu-s nici prieteni, nici duşmani. Dimpotrivă, toate 
cazurile cînd evenimentele tragice se petrec între per¬ 
soane apropiate m , cum ar fi un frate care-şi omoară 
fratele sau săvîrşeşte împotrivă-i o altă crimă asemănă¬ 
toare ; un fiu care se poartă la fel faţă de tatăl lui, sau 20 

o mamă faţă de fiul ei, sau un fiu faţă de mama sa sînt 

tocmai cazurile care trebuie căutate 131 . 

Prin urmare, subiectele legendare nu pot fi schim¬ 
bate ; vreau să spun, de pildă, că Clytemnestra trebuie 
să fie ucisă de Oreste şi Eriphyla de Alcmeon, dar la 

rîndul său, poetul trebuie să găsească şi să folosească ^ 

cu bun simţ datele tradiţiei. Vom lămuri ce înţelegem 
noi prin a folosi cu bun simţ. 

Acţiunea se poate desfăşura ca la poeţii vechi, per¬ 
sonajele ştiind şi cunoscînd bine ce fac r32 , cum tot Euri- 
pide a înfăţişat-o pe Medeea 133 ucigîndu-şi copiii. Pe de 
altă parte, se mai poate, ce-i drept, ca personajele să 
săvîrşească crima, dar fără să ştie, şi s.ă recunoască pe 
urmă legătura de rudenie, ca Oedip al lui Sofocle. Acolo, 30 


130 Adică «prietene», în sensul generic (de mai sus. 

131 Aristotel recomandă subiectele care provoacă surpriză, acelea 
avînd un deznodămînt pe care relaţiile iniţiale dintre personaje ne fac 
să-l aşteptăm cel mai puţin. 

132 Conştiente de natura şi gravitatea .actelor pe care le 
săvîrşesc. 

133 în tragedia cu acelaşi nume, reprezentată în 431, Medeea 
este fiica lui Aretes, regele Colchidei (de pe tărmui răsăritean 
al .Mării Negre, la nord de Caucaz), cel de la care Iason şi 
argonauţii au luat lîna de aur, cu ajutorul Medeei ; o dată cu lîna 
de aur, Iason o răpeşte şi pe Medeea, pe care o ia în căsătorie. 
Ajuns la Iolchos (în Thesali.a), Iason foloseşte puterile magice 
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personajul săvîrşeşte fapta în afara piese.i 134 , dar se în- 
tîmplă s-o facă chiar în cursul tragediei, ca, de pildă, 
Alcmeon al lui Astydamas 135 sau Telegonos din „Ulise 
rănit“ m . 

Mai putem avea şi un al treilea caz ; în momentul 
cînd eroul se pregăteşte să aducă la îndeplinire din 
neştiinţă o faptă ireparabilă, îşi dă seama înainte de a 
o săvîrşi. In afară de aceste cazuri, nu mai pot fi altele, 
căci ori făptuim, ori nu făptuim ceva, ori cu, ori fără 
ştiinţă. 

Cel mai puţin izbutit dintre aceste cazuri este acela 
cînd eroul, conştient de ce trebuie să facă, se pregă¬ 
teşte să treacă la fapte şi n-o face : în acest caz, tre- 

ale frumoasei barbare împotriva unchiului său Pelias, uzurpa¬ 
torul tronului ce-i revenea şi persecutorul său ; sf'îrşeşte prin a-1 
omorî şi, deşi Iason era oarecum îndreptăţit la aceasta, .după 

asasinat, este obligat, împreună cu Medeea şi .cei doi copii ai 

lor, să părăsească Iolchos şi să se refugieze la Corint. Aici, 
după un răstimp de linişte, Iason' concepe o violentă pasiune 

pentru Creusa, fiica regelui din Corint, şi vrea s-o ia de soţie, 
repudiind pc Medeea. Aceasta simulează calmul, oerîmd o zi de 
răgaz, în care are timpul să ucidă pe rege şi pe Creusa (trimi- 
ţînd acesteia din urmă, ca dar de cununie, o cămaşă somptuoasă 
şi diafană, care aprinde trupul fetei şi cu el întreg palatul) ; apoi 

Medeea îşi ucide copiii (şi pentru că erau ai necredinciosului Iason, 

şi ca să ştie că mor dc mîna ei) şi se refugiază la Atena, la regele 
Eigeus. 

134 Oedip însuşi povesteşte cum l-a ucis pe Laios, fără să 
ştie că este tatăl său (vv. 800 şi urm.). 

135 Probabil spre deosebire de alte tragedii cu acelaşi su¬ 

biect, în care Alcmeon este conştient de faptul că îşi ucide 
mama. Astydamas a fost un tragediograf foarte apreciat şi pro¬ 
ductiv (240 de drame, 15 victorii dramatice) coborîtor din familia 
lui Eschyl şi tată al unui alt Astydamas, tot autor de tragedii ; 
era aproape de aceeaşi vîrstă cu Aristotel (prima lui victorie 

datează probabil din 372) ; din producţia dramatică a lui Asty- 
damas s-au păstrat doar eîteva fragmente. 

136 Tragedie de Sofoclc, din care s-au păstrat eîteva pa¬ 
saje; Telegonos este fiul lui Ulise şi al vrăjitoarei Cîrce (la 
care Ulise zăbovise un an în rătăcirile lui) ; după multă vreme 
de la întoarcerea lui Ulise la Itaca, Circe îl trimite în căutarea 
eroului pe Telegonos, care debarcă din întîmplare tocmai la Itaca. 
Inlrînd în conflict cu Ulise, Telegonos îl omoară, fără să ştie că c 
lălăi său. 


35. 
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zeşte dezgustul şi nu-i tragic, pentru că nu înfăţişeaz-ă 
o nenorocire. De aceea, nici un poet nu ne înfăţişează 
o asemenea situaţie sau, cel puţin, n-o găsim decît rar ; 1454 a 
aşa-i, de pildă, în „Antigona“ r37 atitudinea lui Hemon 
faţă de Creon. In al doilea rînd, vine cazul cînd acţiu¬ 
nea este îndeplinită 138 ; cel mai bine este atunci cînd 
eroul săvîrşeşte fără să ştie şi recunoaşte după ce a să- 
vîrşit; atunci, fapta nu măi are un caracter respingător 
şi recunoaşterea pricinuieşte o surpriză. 

Cel mai bun caz este ultimul 139 ; aşa în „Cresphon- 5 
tes“ 1,4 °, Merope e gata să-şi ucidă fiul, dar nu-1 ucide, ci, 


137 „Antigona" lui Sofocle; Creon, oîrmuitorul Tebei după 

plecarea lui Oedip, interzice, sub ameninţarea pedepsei cu moar¬ 
tea, îngroparea trupului lui Polynice, fiul lui Oedip, care ase- 
diase oraşul cu .ajutor străin, ipentru a înlătura pe fratele său 
Eteocle, şi murise .o dată cu acesta, într-o luptă fratricidă. Anti- 
gona, sora fraţilor învrăjbiţi, calcă porunca şi face leşului pîn- 
gări.t o înmormântare conformă cu riturile; prinsă asupra faptului 

şi adusă în faţa lui Creon, ea se justifică ou supunerea datorată 

legilor divine, mai presus de cele omeneşti. Creon însă, neîm- 
bilînzit, porunceşte ca Antigona să fie zidită de vie, cu toate 

rugăminţile propriului său fiu, Hemon, care o iubea. Acesta pleacă, 
dar Creon, înduplecat şi speriat de ghicitorul Tiresias, aleargă 
după el şi îl găseşte alături de Antigona, îmbrăţişînd cadavrul 
fetei, care preferase să-şi pună singură capăt suferinţelor; cînd 

îl vede pe Creon, Hemon se repede la el cu sabin, dar, răzgîn- 
dindu-se, .se sinucide. Această ultimă parte nu apare însă în 
acţiunea reprezentată, ci este doar povestită de un sol soţiei lui 
Creon, Eurydice. 

138 Cu dubla posibilitate enunţată mai sus : îndeplinită în 
cunoştinţă de cauză sau nu. 

139 Totuşi în capitolul 13, 1453a 22, Aristotel afirmase că 

cea mai bună situaţie e cea în care personajul tragic, în urma 
unei greşeli grave, trece de la fericire la nenorocire; contra¬ 
dicţia se atenuează însă în bună măsură, dacă se ţine seama de 

faptul că acolo Aristotel vorbea de o răsturnare (pexdpaaic) de 

situaţie care priveşte ansamblul tragediei şi aici, de situaţiile 
„catastrofale** care se referă numai la o parte a subiectului 
tragic. 

140 Tragedie a lui Euripide, pierdută, dar foarte lăudată îm 

antichitate, mai ales pentru scena la care face aluzie Aristotel. 
Merope era soţia lui Cresphontes, urmaş al lui Heracles şi rege 
al Messeniei (.Pelopones) ; Cresphontes este ucis împreună cu doi 
dintre fiii săi, de un alt heraclid, Polyphontes, care o constrînge 
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dimpotrivă, îl recunoaşte; în „Ifigenia“ m , aceeaşi situa¬ 
ţie este a surorii faţă de fratele ei ; la fel în „Helle“ U2 , 
unde fiul, gata de a-şi preda mama, o recunoaşte. 

Din această pricină, cum am spus-o mai înainte, 
tragediile nu se referă la prea multe familii : poeţii au 10 
căutat, dar numai o fericită întîmplare şi nicidecum meş¬ 
teşugul lor i-a făcut să găsească mijlocul- de a folosi în 
subiecte situaţii de acest fel ; poeţii sînt deci datori să 
recurgă numai la istoria familiilor în care s-au întîmplat 
asemenea nenorociri. 

S-a vorbit de ajuns despre înlănţuirea faptelor şi 
despre chipul cum trebuie să fie subiectele. 15 


15 

în ce priveşte caracterele, patru lucruri trebuie să 
avem în vedere : cel dintîi şi cel mai de seamă, să tie 
deosebit de alese. Vom avea un caracter dacă, cum s-a 
spus mai sus, vorbele şi faptele dezvăluie un anumit fel 
de a se purta ; caracterul va fi ales, dacă şi purtarea va 


pe Merope să devină soţia lui ; aoeasta avusese însă timp să facă 
scăpat pe Epytos, al treilea fiu al lui Cresphontes, care se în¬ 

toarce după mulţi ani, riscă să fie ucis de propria lui mamă, dar, 
recunoscut, scapă, îl omoară pe Polyphontes şi se urcă pe tron. 
Scena dintre Merope şi fiul ei e numai un moment patetic al 
dramei care, în linie generală, se 'desfăşoară de la „fericirea" 
la moartea lui Polyphontes, ceea ce confirmă nota precedentă. 

141 „Ifigenia în Tauris" a lui Euripide ; Ifigenia era una 

dintre fiicele lui Agamemnon, sacrificată do acesta pentru a 
obţine de la Artemis vînturi favorabile expediţiei spre Troia şi 
salvată >de zeiţă, care o răpeşte de pe rug şi o duce în Tauris 
(Crimeea), ca preoteasă a ei. După mulţi ani, cînd Oreste şi 
Pylade sosesc în Tauris, ea este pe punctul de a-şi omorî fratele 
(căci menirea ei rituală era de a sacrifica ,p.e toţi străinii în 

trecere pe acolo) dar îl recunoaşte în ultima clipă şi fuge cu 
el, luînd şi statuia Artemisei după care venise Oreste. 

142 Despre această tragedie nu se ştie nimic, nici cine a 

compus-o, nici ce subiect avea. 
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fi aleasă Lucrul acesta e cu putinţă pentru orişice fel de 
personaj ; în adevăr, şi o femeie poate fi aleasă şi un 
sclav de asemenea, cu toate că femeia este mai curînd o 
fiinţă inferioară r43 , iar sclavul una cu totul josnică. Al 
doilea este potrivirea cu firea 144 ; putem da, de pildă, unui 20 
personaj caracterul bărbăţiei, dar nu-i potrivit cu firea 
unei femei să fie astfel. 

In al treilea rînd, vine asemănarea 145 ; aceasta e alt¬ 
ceva decît zugrăvirea unui caracter ales şi potrivit firii, 
cum s-a spus. Al patrulea este statornicia 146 ; chiar dacă 25 
eroul imitat e nestatornic, şi acesta este caracterul care 
i se dă, trebuie, totuşi ca el să fie statornic în nestator¬ 
nicia lui. 

Un exemplu de caracter josnic, creat fără a fi ne¬ 
voie, este personajul lui Menelaos în „Oreste“ 147 ; de lipsă 
de cuviinţă şi de nepotrivire cu firea, tînguirile lui 


143 Cf. „Politica" I, 1254b 13. 

144 Concordanţa cu caracterul general specific fiecărui sex. 
fiecărei vîrste, condiţii sociale ctc. 

145 Conformitatea cu prototipul mitic, cu modelul istoric sau, 

poate, cu natura individuală a personajului, cu particularităţile 
lui, conformitate fără care imitaţia poetică ar fi schematică şi 

inexpresivă. 

146 Stabilitatea de caracter a personajelor >de-a lungul dramei, 
coerenţa lor. 

147 Tragedie de Euripiide, păstrată în întregime. Oreste este 

înfăţişat după ce şi-a ucis mama, urmărit de Erynii şi îngrijit cu 
dragoste de sora sa Electra ; tribunalul argienilor este pe punctul' 
de a-1 condamna la moarte pentru crima săvîrşită ; între timp, 
soseşte Menelaos de la Troia, însoţit de Elena, şi Oreste îi cere 
ajutorul, justifioîndu-şi crima, dar Menelaos se dovedeşte laş, şi 

sentinţa capitală este dată. Ca răzbunare ' indirectă, Oreste şi 
Electra, îndemnaţi de Pylade, plănuiesc s-o omoare pe Elena, 
pTicina tuturor rJelor, dar aceasta dispare în chip inexplicabil ; 

atunci ei îl şantajează pe Menelaos, amcninţînd că-i omoară fata, 

pe Herrniona. Această situaţie confuză e dezlegată de Apollo, care 
impune o împăcare generală şi explică şi dispariţia Elenei, care fusese 
primită în Olimp, printre zei. 
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Ulise 148 , în „Scylla“ 149 , şi tirada Menalippei 150 ; de ne¬ 
statornicie, „Ifigenia In Aulis“ 151 , deoarece Ifigenia rugă- 30 
toare nu seamănă de loc cu Ifigenia, aşa cum este înfăţi¬ 
şată în restul piesei. 

In zugrăvirea caracterelor, ca şi în îmbinarea fap¬ 
telor, trebuie, de asemenea, să se caute totdeauna nece¬ 
sarul sau verosimilul, aşa încît să fie necesar sau vero¬ 
simil ca un personaj să vorbească sau să acţioneze în- 
tr-un anumit fel şi ca, după cutare lucru, să urmeze 
neapărat cutare altul. 35 

Prin urmare, este limpede că tot aşa şi deznodămîn- 
tul 152 intrigii trebuie să reiasă din subiect, iar nu dintr-o 1454 b 
intervenţie divină, cum e cazul în „Medeea“ 153 şi în 
,,Iliada“ 154 , cînd e vorba de reîntoarcere : dimpotrivă, nu 


148 Nedemne de un bărbat, aşa cum un caracter prea energic 

nu e potrivit pentru o femeie, după părerea lui Aristotel. 

149 „Scylla“ nu este o tragedie, ci un ditiramb cu caracter 

dramatic al lui Timothieos din Milet. Aristotel face probabil aluzie 
la un pasaj privitor la comportarea lui Ulise cu prilejul trecerii 

printre Scylta şi Garybda. 

150 Din tragedia lui Euripide „înţeleaptă Melaniippe", din 

care s-au păstrat mai ales fragmente ale acestei tirade : Mela- 

nippe combate cu argumente savante superstiţiile, afirmînd băr¬ 
batului ei că toate lucrurile sînt conforme legilor naturii. Tragedia 
era puternic influenţată de ideile cercurilor sofiste ale timpului. 

151 „Ifigenia în Aulis“, tragedie a lui Euripide reprezentată 

în jurul anului 406, .al cărei subiect este sacrificarea If'igeniei 

de către Agamemnon, în portul din cane trebuia să pornească 

flota grecească spre Troia ; Intr-adevăr, Ifigenia îşi manifestă întîi 
slăbiciunea femeiască, .imiplonînd îndurare (vv. 1211 şi urm.), 

apoi, către sfîrşit, se pregăteşte cu fermitate să moară (vv. 1308 
şi urm.), dar cu mult mai puţină incoerenţă psihologică şi dra¬ 

matică dccît lasă aici să se înţeleagă Aristotel ; în piesa lui Euripide, 
Ifigenia pare să fi înţeles că sacrificiul ci este util cauzei generale.- 

152 Pentru definiţia tehnică a cuvîntului, vezi mai jos, cap. 18. 

153 Tragedie a lui Euripide, în oare, după uciderea rivalei 

şi a copiilor, Medeea se urcă într-un car înaripat, trimis de Helios, 
şi pleacă spre Atena, la regele .Egeus, a cărui intervenţie e şi ea 

oarecum exterioară structurii dramatice a piesei. 

154 Aristotel face aluzie la cîntul al doilea, în care Atena 

convinge pe grecii obosiţi de lungimea asediului să nu se in 

loarcă acasă. 


4 - Aristotel-Poetica 


c. 8781 
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trebuie să folosim intervenţia divină decît pentru întîm- 
plările petrecute în afara dramei, pentru cele ce s-au 
petrecut mai înainte, întîmplări pe care omul nu poate 
să le ştie, sau pentru întîmplări care s-au petrecut în 
urmă şi au nevoie de a fi prorocite şi vestite ; noi recu- 5 

noaştem doar zeilor darul de a vedea totul. In fapte l ' 55 , 
nu poate să existe nimic iraţional; dacă există aşa ceva, 
trebuie să fie în afara tragediei, cum este în „Oedip“ 156 
al lui Sofocle. 

Pe de altă parte, dat fiind că tragedia este imitarea 
unor oameni mai aleşi decît noi, trebuie sa imite pe 
portretiştii cei buni ; aceştia, în adevăr, pentru a reda 
forma particulară a originalului, deşi fac portrete ase¬ 
mănătoare, le zugrăvesc totuşi înfrumuseţîndu-le. La fel io 
şi poetul cînd imită oameni violenţi sau fricoşi sau cu 
oarecare alt cusur de caracter asemănător, trebuie să 
facă din ei, aşa cum sînt, oameni deosebiţi, cum e, de 
pildă, Ahile 157 la Agathon 158 şi la Homer. 

Iată lucrurile la care trebuie să luăm aminte şi, în 
plus, trebuie să ţinem seamă de acele plăceri proprii re- 15 
prezentaţiei, care însoţesc în chip necesar arta poetului ; 
şi aici se pot săvîrşi multe greşeli. Dar, despre aceasta, 
am vorbit destul în lucrările publicate 159 . 

165 In desfăşurarea scenică a acţiunii. 

166 Unde uciderea Îmi Laios e narată, nu reprezentată ; ele¬ 
mentul iraţional constă în ignoranţa lui Oedip. 

157 Un Ahile puternic şi curajos, idealizare, dar nu falsificare, a 
unui Ahile plin de impulsiuni brutale. 

158 Nu se cunoaşte nici o operă a lui Agathon cu acest nume 
sau subiect. 

159 Vezi Prefaţa; e vorba probabil de tratatul „Despre poeţi" 

(jteţîl jioitjtcov), destinat unui public mai larg decît această „Poe¬ 
tică", făcută pentru uzul intern al şcolii lui Aristotel. 
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Ce este recunoaşterea, am spus-o mai înainte. In ce 
priveşte felurile ei, avem mai întîi aceea care-i cea mai 20 
îndepărtată de artă şi de care poeţii se folosesc foarte 
des, negăsind ceva mai bun, anume recunoaşterea după 
semne exterioare. Printre aceste semne, unele sînt din 
naştere, cum e „lancea care se vede pe fiii pămîntului“ 160 
sau „stelele“ din „Thyestes“ 161 , al lui Carcinos; altele 
sînt căpătate, care, la rîndul lor, se găsesc sau pe trup, 
cum sînt cicatricile, sau în afară de corp, ca, de pildă, 
sălbile 162 sau coşul cu care se face recunoaşterea în 
,,Tyro“ 163 . 25 

De altfel, folosirea acestor semne poate fi mai mult 
sau mai puţin izbutită ; astfel Ulise, datorită cicatricii, 
e recunoscut. într-un fel de doica sa r64 şi într-altul de 


160 în originalul grec acest citat constituie un fragment 
de trimetru iambic (provenit poate diintr-o tragedie) în caire se 
face aluzie la semnul de lance de pe trupul „fiilor pămîntului“, 
adică al strămoşilor neamului teban, născuţi din colţii de dragon 
semănaţi de Cadmos, după uciderea monstrului care-i devorase 
tovarăşii. 

161 Aluzie obscură la semnul pe care îl puntau pe umăr 
descendenţii lui Pelops, printre care şi Thyestes, amintire a umă¬ 
rului de flildeş al strămoşului lor. Se cunosc doi autori de tragedii 
cu numele de Carcinos, unchi şi nepot, unul contemporan cu Aris- 
tofan, altul cu Aristotel, acesta din urmă autor a 160 de drame, din 
.•are s-au păstrat doar neînsemnate fragmente. 

162 Care se puneau la gîtul copiilor expuşi. 

163 Tragedie a lui Sofocle, în care Tyro, mama gemenilor 
Neleus şi Pelias, îi recunoaşte după copăiţa în care fuseseră 
expuşi. Tyro este bunica lui Iason; ea lare de la Poseidon doi fii 
gemeni [în împrejurări povestite în „Odiseia" XI vv. 345 şi urm. 
(M. 304—334)]. Pelias este unchiul lui Iason şi cel care l-a trimis 
pe acesta după lîna de aur, ca să-l piardă ; Neleus este tatăl lui 
Nestor, înţeleptul rege al Pylosului. Din tragedia lui Sofocle s-au 
păstrat doar cîteva fragmente. 

164 în Odiseia XIX, vv. 386 (M. 503) şi urm., unde doica 
f| vede pe Ulise în baie şi îl recunoaşte după cicatricea din tinereţe. 
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porcari 165 . In adevăr, recunoaşterile prin care vrem să 
dovedim identitatea sînt puţin artistice, ca şi toate recu¬ 
noaşterile de acelaşi fel : mai bune sînt însă cele care 
decurg dintr-o peripeţie, cum se întîmplă în scena băii. 30 

In al doilea rînd, vin recunoaşterile ticluite de poet 
şi, din această pricină, puţin artistice 166 ; aşa, de pildă, 
Oreste în „Ifigenia“ 167 se face recunoscut ca fiind Oreste. 
Ifigenia este recunoscută datorita scrisorii, Oreste însă 
rosteşte ceea ce doreşte poetul, nu lucrul cerut de su¬ 
biect. De aceea, aproape că avem aici greşeala pe care 
am arătat-o, întrucît Oreste ar fii putut tot atît de bine 
să aibă pe trup anumite semne. La fel este glasul su- 35 

veicii din „Tereus“ 168 al lui Sofocle. 

Al treilea fel de recunoaştere, se face prin amintire, 1455a 
cînd, v-ăzînd un lucru, eroul recunoaşte persoana, ca în 
„Ciprienii“ lui Dicaiogenes 169 , unde personajul, după ce 


ies în vv. 217 (M 248) şi urm. a!c cînlului al XXI-lca din 
„Odiseia“, unde Ulise însuşi se face cunoscut porcarului Eumaios 
şi văcarului Philetos, invocîndu-şi cicatricea drept dovadă (lucru 
dezaprobat de Aristotel atît imediat mai jos, vorbind de caracterul 
neartistic al recunoaşterilor „prin care vrem să dovedim identi¬ 
tatea", cît şi într-un 'fragment al unei cărţi pierdute, unde vor¬ 

beşte de eroare logică : nu orice om care are o astfel de rană este 
Ulise). 

166 Construite în mod artificial de poet, fără să reiasă din 

legătura .intimă a evenimentelor tragice. 

167 „Ifigenia în Tauris“ a lui Curipide, în care sînt două 

recunoaşteri, una în care Ifigenia e recunoscută de Oreste, căruia 
ea îi înmînasc, fără să-l recunoască, o scrisoare destinată lui însuşi, şi 
alta în care Oreste îşi revelează identitatea şi o dovedeşte cu argu¬ 
mente care nu reies din conexiunea necesară a faptelor. 

168 Unde Philomclc, fiica lui Pandion, regele legendar al Ate¬ 

nei, avînd limba tăiată de Tercus, cumnatul ei, care o necin¬ 
stise, dezvăluie acest lucru surorii sale Procne, soţia lui Tereus, 
ţesîndu-şi imaginea nefericirii şi a ruşinii pe o pînză (de 'aici 
„glasul suveicii 11 ). Procne o răzbună, ucigîndu-şi propriul copil, 
pe Itys, şi dîndu-i-1 lui Tereus săd mănînce. Acesta sare să le 
omoare pe surori, dar zeii, îndurîndu-se, îl schimbă pe Tereus 

în pupăză, pe Philomele în rîndunică şi pe Procne în privighetoare 
(la poeţii latini, cea care devine privighetoare este Philomele). 
Din tragedie s-au păstrat cîteva fragmente. 
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a văzut tabloul, începe să plîngă ; la fel în povestirea 
lui Alcinoos 170 ; la auzul citharedului, Ulise îşi amin¬ 
teşte şi varsă lacrimi ; ceea ce şi face ca el şi însoţitorii 
săi să fie recunoscuţi. 

In al patrulea rînd, avem recunoaşterea care provine 
dintr-un silogism, ca în „Choephorele“ 171 ’, unde silogismul 
este următorul : a sosit cineva care-mi seamănă ; dar 
nimeni nu-mi seamănă în afară de Oreste ; deci, a venit 5 
Oreste. O recunoaştere asemănătoare o închipuie 
Polyidos 172 , sofistul, pentru Ifigenia ; e doar firesc ca 
Oreste să-şi facă această socoteală, că sora sa a fost 


169 Dicaiogenes este un autor de tragedii şi de ditirambi de 

la sf'îrşitul secolului V şi începutul secolului IV (deci contempo¬ 
ran cu Agathon) ; nu se ştie nimic sigur despre tragedia aici 
pomenită, se presupune doar că ar fi vorba de întoarcerea ,ac.asă, 

la Salamina, a lui Teucer, fratele lui Aias şi fiul regelui Sala- 

minei, Telainon; Teucer, care îşi tăinuise identitatea, este recu¬ 
noscut după lacrimale pe care le varsă la vederea portretului lui 
Tclamon ; titlul „Ciprienii“ s-ar explica prin componenţa corului care 
îl însoţea pe Teucer. 

170 Rege al insulei pheacilor, penultima etapă înainte de 

sosirea lui Ulise în Itaca. Alcinoos îl primeşte cu mare cinste 

pe Ulise, despre care se spune |..Odiseia“ VIII. vv. 83 (M. 1201 
.şi urm., vv. 521 (M. 711) şi urm.] că a plîns amarnic la auzul 
propriilor sale isprăvi, cîntate de Demodocos, ceea ce a făcut 
ca el şi tovarăşii săi să fie recunoscuţi. 

171 Partea a doua a ,,Orestiei“, trilogia lui Eschyl ; Eiectra 

îl chemase din exil pe Oreste, ca să-şi răzbune tatăl. Oreste 
soseşte în Mycene în momentul unui sacrificiu al E'leotrei pe 

mormîntul lui Agamemnon şi, înainte de a se arăta Electrei, 
Tace gestul ritual de a depune o şuviţă de păr pe mormînt. 
Eiectra deduce însă prezenţa lui Oreste din asemănarea părului 
găsit pe mormînt cu propriul ei păr. 

172 Polyidos, artist multilateral (în maniera enciclopedistă a 

sofiştilor : ditirambograf, muzician, picior; a fost contemporan 

cu mai sus menţionaţii autori de ditirambi Philoxenos şi Timotheos 
(sfîrşitul veacului V şi îneepuiuil celui următor) ; ,,Ifigenia" men¬ 
ţionată aici este probabil un ditiramb, nu o tragedie (ca şi 
,,Scylla“ lui Timotheos, de care a vorbit Aristotel mai sus), în 
care Oreste, pe punetuil de a ii sacrificat de Ifigenia, se lamen- 
Icază asupra destinului tragic al neamului său şi pomeneşte şi de 
.uc’ăficarea Ifigeniei la Aulis, ceea ce duce ia o recunoaştere 
icdprocă, deosebită de coa din „Ifi'genia în Tauris" a Ini 
I uripide. 



54 


Poetica 16, 1455 a 


jertfită şi că aceeaşi soartă îl aşteaptă la rîndul lui. Tot 
aşa, în „Tydeus" 173 al lui Theodectes : Tydeus venit cu 
gîndul să-şi găsească fiul, e pe cale să fie osîndit la moarte 
La fel în „Phineide“ 174 , unde femeile, văzînd locul, îşi în¬ 
ţeleg soarta, care este să moară acolo, deoarece acolo au 
fost aduse. 

Există şi un fel de recunoaştere care se sprijină pe 
un raţionament greşit aşteptat din partea publicului, ca 
în „Ulise, vestitor mincinos" 175 ; că Ulise întinde arcul, 
cînd nimeni altul nu poate s-o facă, este un fapt închipuit 
de poet, bazat pe o simplă presupunere (ca şi vorbele 
lui Ulise, că ar recunoaşte arcul, fără să-l fi văzut) ; 
dar a crede că Ulise se va face recunoscut prin aceasta, 
înseamnă a te bizui pe un raţionament greşit. 

Dintre toate, cea mai bună recunoaştere este aceea 
care decurge din fapte 176 , cînd surprinderea e pricinuită 


173 N'U ştim nimic despre această tragedie. 

174 „Pliineidele“ s-ar putea să fie tot un ditiramb, al lui Tirno- 
theos, dar nu ştim cine sînt aceste femei şi ce legătură au cu 
mituil bine cunoscut al fiilor lui Phineus (orbiţi şi întemniţaţi de 
părinitele lor, pentru un adulter, de altfel neadevărat, cu a doua 
lui nevastă şi eliberaţi de argonauţi). 

175 Tragedia „Ulise vestitor mincinos 11 este necunoscută, ca 
şi autorul ei; e vorba probabil de episodul uciderii pretendenţilor, 
de către Ulise, care îl săgetează cu un arc pe care numai el îl 
putea întinde. Raţionamentul greşit, aşteptat din partea publicului 
(adică paralogiiismul, vezi cap. 24, 1460a 20), ar consta, în acest 
caz, dintr-o falsă apreciere a legăturii de la cauză la efect. 
Ulise este recunoscut de public prin faptul că, singur dintre băr¬ 
baţii între care se afla, se arată în stare să întindă arcul (probă 
cerută de Penelopa) ; dar actul lui Ulise nu implică neapărat 
că altcineva n-ar fi fost în stare să îmtindă acest arc. Tot aşa, 
afirmaţia lui Ulise (menţionată de Aristotel în paranteză) că ar 
fi în stare să-şi recunoască arcul nu este doveditoare pentru identitatea 
lui, căci nu oricine recunoaşte un obiect este şi proprietarul lui. In 
„Respingerea argumentelor sofiştilor" V, 1676, Aristotel dă un exemplu 
mai clar de atare paralogism: ploaia udă pămîntul, dar dacă văd 
pămîntul ud, nu înseamnă neapărat că a plouat. 

176 Al cincilea tip. 
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de întîmplări verosimile, ca de pildă în „Oedip“ 177 al lui 20 

Sofocle şi în genia“ 178 ; e doar firesc ca Ifigenia să 
vrea să încredinţeze o scrisoare lui Oreste. Numai recu¬ 
noaşterile de acest fel n-au nevoie de semne născocite 
şi de sălbi. In rîndul al doilea, vin cele care se produc 
dintr-un silogism. 


17 

Pe de altă parte, poetul trebuie să alcătuiască in¬ 
trigile şi să le dea desăvîrşirea verbală, închipuindu-şi, 
pe cît se poate, situaţiile în faţa ochilor, şi împlinindu-le 
cît mai mult cu putinţă, prin atitudini. (Numai astfel, 
reprezentîndu-şi faptele cu cea mai mare limpezime, ca 
şi cum ar fi de faţă la cele petrecute, va putea găsi ceea 25 

ce se potriveşte şi nu-i vor scăpa lucruri care pot să dis¬ 
placă ; dovadă, învinuirea adusă lui Carcinos ; eroul său, 
Amphiaraos 179 , ieşea din sanctuar, amănunt nebăgat în 30 
seamă cît timp piesa nu era reprezentată, dar pe scenă, 
piesa căzu deoarece spectatorilor nu le-a plăcut.) 

In adevăr, de vreme ce poeţii sînt plămădiţi la fel 
cu noi, cei care trăiesc pasiunile sint cei mai convingători ; 
numai cine ştie să sufere pare cu adevărat sfîşiat de su- 


177 Vv. 1110 şi urm. 

178 „Ifigenia în Tauris" a lui Euripide. 

179 Una dintre cele şaipte căpetenii oare au atacat Teba 
pentru a înlătura pe Eteocles de la conducere, în favoarea lu'i 
Polynice; avînd darul prevestirii şi ştiind că va pieri, a încercat 
să se sustragă de la expediţie şi s-a ascuns, dar a fost trădat de 
soţia sa, coruptă de Polynice, şi a murit înghiţit de pămînt, cu 
car cu tot, în cursul asediului ; a fost răzbunat de fiul său, 
Alcmeon, care şi-a omorît mama ; nu ştim la ce face aici aluzie 
Aristotel ; poaite da fapitul că un erou divinizat ieşea diin pămînt 
(sanctuarul lui Amphiaraos era subteran) şi nu cobora pe pămînt 
(Hardy, p. 84). Despre tragedia lui Carcinos nu ştim nimic; sc 
cunoaşte titlul unei comedii de Aristofan „Amphiaraos" în care, 
probabil, era parodiată tragedia lui Carcinos şi de unde îşi va fi 
luat informaţia şi Aristotel (în acest caz, ar fi vorba de Carcinos 
cel bătrîn). 
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ferinţă, şi numai cine ştie să se mînie pare cu adevărat 
stăpînit de mînie. De aceea, arta poeziei aparţine oameni¬ 
lor înzestraţi de la natură 180 sau oamenilor exaltaţi 181 ; în 
cel dintîi caz, ei sînt în stare să se transpună în locul 
personajelor, ori de cîte ori vor, iar în al doilea caz, ei 
se lasă cuprinşi de delirul poetic. 35 

Fie că-i vorba de subiecte tratate şi de alţii sau de 
subiecte alcătuite de poet, trebuie, mai întîi, stabilită 1455 b 
ideea generală, şi numai după aceea făcute şi dezvoltate 
episoadele. 

Iată cum se poate înţelege această idee generală, 
luînd ca exemplu Ifigenia 182 . O fată tînără oarecare e dusă 
la sacrificiu şi, fără ştirea sacrificatorilor, e răpită de pe 
altar. Strămutată apoi în altă ţară, unde exista obiceiul 
de a jertfi pe străini zeiţei, i se dă în seamă datoria jert- 5 
felor. Mai tîrziu, se întîmplă să vină acolo fratele ei. 
Porunca dată de zeu printr-un oracol, de a se duce acolo, 
pentru un motiv oarecare, ca şi scopul călătoriei, sînt în 
afara subiectului m . Sosind şi fiind prins, fratele, în mo¬ 
mentul de a fi jertfit, dezvăluie cine este (fie cum şi-a 
închipuit Euripide l8 \ sau după concepţia lui Polyidos 185 , 
fratele spunînd, cum e şi verosimil, că nu numai surorii 10 


180 Cu imaginaţie, ingeniozitate, care le îngăduie să înţe¬ 

leagă şi să imite pasiunile altora. 

181 Care depăşesc firea lor obişnuită şi trăiesc cu inten¬ 

sitate pasiunile 'personajelor. Cu această distincţie, Aristotel tem¬ 
perează opinia comună, cunoscută nouă mai ales prin Platon, că 

poezia ar fi rezultatul exclusiv al unei stări de extaz, de 'delir 

inspirat de o forţa 'dinafară (de divinitate). 

182 E vorba de tema mitică şi literară a Ifigenici în Tauris, nu de 
o tragedie anume. 

183 Frază parantetică, destinată să excludă în mod special 

din liniile generale ale subiectului un element extraneu şi iraţional 
(cf. cap. 14, 1453b 32, cap. 15, 1454b 3, 7 şi mai jos. cap. 24, 

1460a 23—30). 

184 Vezi cap. 16, 1454b 31 şi urm. 

185 Vezi cap. 16, 1455a 7 şi urm. 
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i-a fost dat să cadă jertfă, ci şi lui), şi această descope¬ 
rire îi aduce scăparea. 

După ce s-a făcut aceasta şi după ce s-a dat numele 
personajelor, trebuie să se stabilească episoadele potri¬ 
vite cu subiectul ; cum e, de pildă, în cazul lui Oreste, 15 
episodul nebuniei, din pricina căreia este prins, şi cel 
al salvării aduse prin purificare 186 . 

Dar în drame, episoadele sînt scurte, pe cînd în 
epopee, tocmai ele dau lungime operei 187 . In adevăr, în 
,,Odiseia“, subiectul nu este lung. Un om rătăceşte de¬ 
parte de ţara sa ani îndelungaţi, singur şi urmărit în¬ 
deaproape de Poseidon 188 . Pe lîngă aceasta, la el acasă, 
treburile merg aşa fel, încît avutul îi este prădat de 
peţitori, iar feciorul e primejduit de cursele ce i se întind. 

In prada deznădejdii, soseşte acasă, şi, după ce se lasă 
recunoscut de cîţiva, loveşte şi se mî-ntuie pe el, iar pe 
duşmani îi nimiceşte 189 . 

Iată ce ţine propriu-zis de subiect ; restul sînt epi¬ 
soade. 


18 

în orice tragedie, există două părţi, intriga şi dez- 
nodămîntul ; întîmplările petrecute în afara tragediei şi 
adesea unele din cuprinsul ei alcătuiesc intriga ; dezno- 
dămîntul cuprinde restul. Numesc intrigă desfăşurarea 
acţiunii tragice de la început, pînă la această din urmă 

186 In „Ifigenia »în Tauris", Oreste este prins, fiind recu¬ 
noscut după .un acces al nebuniei sale încă inevindecate (pedeapsă 
a matriciduilui) şi se linişteşte abi.a după o ceremonie de puri¬ 
ficare, oficiată 'de sora lui, încă nerecunoscută, în calitate de 
preoteasă a Artemisei ; episoadele sînt deci concordante cu su¬ 
biectul şi cu personajele alese. 

187 Vezi şi cap. 5. 1449b 13—14. 

188 Care îi pune tot felul de piedioi, oa să nu se poala 
întoarce acasă. 

189 Aluzie la sfîrşitul dublu al ,,Odiseiei“, menţionat în cap 
13, 1453a 31—32. 
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parte, de unde începe trecerea spre fericire sau spre 
nenorocire; şi deznodămînt, tragedia, de la începutul 
schimbării pînă la sfirşit; astfel, în „Lynceus“ al lui Theo- 
dectes I9 °, intriga e alcătuită din întîmplările petrecute îna¬ 
inte şi, în plus, din răpirea copilului şi pe lîngă aceasta... 
<deznodămîntul > începe cu învinuirea de omor şi merge 30 
pînă la sfîrşit. 

Avem patru feluri de tragedii [căci tot patru e şi 
numărul părţilor- despre care am vorbit] 191 : tragedia com¬ 
plexă 192 care consistă în tot cuprinsul ei dintr-o răstur¬ 
nare de situaţie şi o recunoaştere; (tragedia simplă) ; 
tragedia patetică 191i , cum sînt cele care se referă la eroii 35 
Aias 194 şi Ixion 195 ; tragedia de caracter 196 , cum ar fi 1456 ?. 


190 \Intriga e constituită din căsătoria Hipermestrei cu Lynceus, 
din amăgirea lui Danaos, din prinderea celor doi soţi, .precedată 
de răpirea copilului lor, Abas ; deznodamîntul constă în schimbarea 
situaţiei, care duce la moartea lui Danaos, pus sub acuzare de crimă, 
căci îşi omorîse, cu complicitatea fiicelor sale, pe cei 49 de gineri. 

191 Afirmaţia apare curioasă în raport cu alte pasaje ale 

„Poeticii", căci părţile tragediei sînt şase (1449b 16, 31), iar 
părţile subiectului sînt trei (1450b 23) ; nu s-a găsit încă o ex¬ 
plicaţie satisfăcătoare. Probabil, Ar.istotel face aci o clasificare 

ţinînid seama numai de cîteva dintre elementele principate dintr-o 
tragedie şi anume: peripeţia (jte pute reia), catastrofa (jtdftog), 
caracterele (fjtfog) şi spectacolul (oopig) (vezi A. Rostagni, 
op. cit. p. 22). 

192 Vezi cap. 10. 

193 Vezi ca>p. 11, 1452b 10; e vorba de tragediile care înfă¬ 
ţişează catastrofe, întîmplări zguduitoare, ca sinuciderea lui Aias 
sau supliciul lui Ixion. 

194 Aiais, fiu 1 lui Telamon şi fratele lui Teucer (vezi cap. 

16, 1455a 1), este, după Ahile, cel mai viteaz grec dintre asedia¬ 
torii Troiei ; greu jignit de faptul că grecii îi acordaseră lui Ulise, 
nu lui, armele lui Ahile (care, după moartea acestuia, trebuiau 

să revină celui mai viteaz), are o criză de delir furios şi măcelă¬ 
reşte turmele armatei, luîndu-le drept luptători greci : dezmeticit, 

se sinucide de ruşine ; s-a păstrat un ,,Aias“ al lui Sofocle şi frag¬ 
mente din alte tragedii, cu acelaşi subiect. 

195 Rege al lapiithHor, om viclean, necinstit şi crud, care îşi 

amăgeşte socrul, nedîndu-i zestrea făgăduită şi .apoi, ca să scape 
de el, îl omoară, făcîndu-1 să cadă într-o groapă cu jăratec; 

alungat de pretutindeni, cere azil lui Zeus, îl obţine, este primit 
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„Phtiotidele“ 197 şi „Peleus“ 198 ; in plus, cea care înfă¬ 
ţişează fiinţe înspăimîntătoare 199 ...ca „Fetele lui Phor- 
cis“ 20 °, „Prometheu“ 201 şi toate acţiunile care se petrec 
în Hades 202 

Aşadar, trebuie ca poetul să-şi dea cea mai mare 
silinţă pentru a realiza toate aceste calităţi, sau cel puţin, 
pe cele mai multe şi mai de seamă dintre ele, mai ales 
dacă se are în vedere cum sînt criticaţi azi poeţii ; dacă 
anumiţi poeţi de talent au izbutit pe deplin, în cîte una 3 
din părţile alcătuitoare ale tragediei, lumea cere de la 


în Olimp şi acolo plănuieşte s-o răpească pe Hera însăşi, soţia 
lui Zeus,^ spre care era împins de o violentă pasiune. Zeus îl 

faice să îmbrăţişeze un nor ou forma Her-ei, aipoi îl azvîrle în 
fuîidul Tartarului, condamnîndu-1 la o eternă tragere pe o roată cu 
aripi, de care este legat cu şerpi. Se ştie de existenţa unui „Ixion" 
al lui Euripide. 

196 Vezi cap. 6, 1449b 36, 1450a 5, 24—25. 

197 Nu cunoaştem subiectul ; poate, ca şi cea următoare, se 

referă la întîmplări şi persoane din familia lui Ahile; se ştie 
că una dintre tragediile pierdute ale lui Sofocle avea acest titlu. 

198 Saflocle şi Euripide au scris fiecare cîte un „Peleus“, dar 

nu ni s-a păstrat nimic din -aceste tragedii ; Peleus este tatăl 

lui Ahile. După cît reiese din Horaţiu „Arta poetică" 95, Peleus, 

ca tip tragic, reprezintă bătrîneţea în sărăcie şi exil. . 

199 Textul e lacunar, totuşi se înţelege că e vorba de trage¬ 
diile spectaculoase, criticate de Aristotel mai sus, în cap. 14, 
1453b 1—13, supoziţie sprijinită de exem-plele invocate. 

200 Phorcis este fiul Mării şi al Pămîntului şi fiicele sale 

sînt toate monştri fabuloşi; Graiele (Bătrînele), fiinţe hidoase, 
cărunte din naştere, cu un singur ochi şi un singur dinte pentru 
toate trei, protectoare ale surorilor lor, Gorgonele (Euryale, Stheno 
şi Meduza), nu mai puţin sinistre (colţi de mistreţ, mîini de 
aramă, mari aripi de aur, vipere în loc de păr, priviri care îm¬ 
pietresc). Meduza a fost ucisă de Perseu, după ce a aflat, prin 
constrîngere, de la Graie, locul în care trăiau Gorgonele (Cyre- 
naica) ; Perseu scapă de celelalte două Gorgone cu ajutorul lui 

Pegas, calul născut din sîmgele Meduzei. O dramă satirică a lui 
l'schyl trata probabil acest subiect. 

20] Cel care a furat zeilor secretul focului, divulgîndu-1 oamenilor, 
şi a ispăşit îndrăzneala avută înlănţuit pe Caucaz, cu măruntaiele 
zilnic sfîrticate de un vultur. Trilogia 'lui Eschyl despre Prome- 
tlieu, din care s-a păstrat numai prima piesă „Prometheu înlăn¬ 
ţuit", este unanim cunoscută. 

202 Hadesul este lumea umbrelor, în care rătăcesc sufletele 
după moarte, cu o vagă şi inconsistentă aparenţă corporală, fără 
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un singur poet să-i întreacă pe fiecare în parte, în latura 
în care acesta a excelat. 

Pe de altă parte, pentru ca să se poată spune că o 
tragedie este sau nu la fel cu alta, totul atîrnă de su¬ 
biect. Avem tragedii identice dacă intriga şi deznodă- 
mîntul sînt aceleaşi. Mulţi însă, după ce au legat bine 
intriga, o dezleagă prost ; trebuie deci să învingem tot- 10 
deauna, deopotrivă, amîndouă greutăţile. 

Poetul trebuie să-şi amintească ceea ce am spus de 
mai multe ori 203 şi să nu compună o tragedie dintr-o 
epopee întreagă, vreau să spun dintr-o reuniune de su¬ 
biecte variate, ca şi cum s-ar alcătui, de pildă, o tragedie 
din tot subiectul ,,Iliadei“. Acolo, în adevăr, datorită în¬ 
tinderii operei, părţile îşi primesc dezvoltarea ce li se 
cuvine, pe cînd în tragedii, rezultatul acestei dezvoltări e 
departe de a fi cel aşteptat. Dovadă e faptul că toţi cei 15 
care au tratat întreaga „Cădere a Troiei“ 204 , în loc s-o 
trateze pe părţi, cum a făcut Euripide, sau care au tratat 
întreaga istorie a Niobei 205 , în loc să procedeze ca Eschyl, 
ori nu izbutesc, ori piesele lor cad la întrecerile drama¬ 
tice ; chiar şi Agathon, dacă a căzut, a fost numai din 
această pricină. 


memorie şi fără pasiuni, dacă un artificiu poetic necesar epopeei 
sau dramei nu le scoate <dim .această «tare. Tragediile spectacu¬ 
loase a căror scenă este Hadesul (de pitdă „Conducătorii de 
suflete 1 * a lui Eschyl) constituiau probabil >un gen special, sati¬ 
rizat de Aristofan. 

203 Dar niciodată explioit, ci mimai implicit, ca în cap. 5, 
1449b 9 şi urm., în cap. 9, 1451b 33 şi urm., şi în cap. 17 1455b 15. 

204 Epopee în două cînturi, atribuită lui Arctinos din Milet; 
constituia un fel de continuare a „Iliadei" şi a inspirat mai mulţi 
autori tragici, dintre care unii au dramatizat întreg subiectul, ca 
Iophon, fiul lui Sofocle, Nicomachos şi Clephon, iar alţii numai părţi 
clin el, ca Euripide, în „Epeios“ şi în „Troienele". 

205 Fiică a lui Tantal, sora lui Pelops, soţia regelui Amphion 

al Tcbci (vezi genealogia de sub 1453a 10) şi mamă a pai¬ 

sprezece copii, şapte băieţi şi şapte fete ; prea mîn.dră de bogata 
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Dimpotrivă, îri peripeţii [şi în acţiunile simple] 206 , 
poeţii îşi ating foarte bine scopul, care este să trezească 20 
emoţia tragică şi sentimentul de omenie. Aşa se întîmplă 
ori de cîte ori eroul, iscusit dar viclean, este păcălit ca 
Sisyphos 2o7 , sau ori de cîte ori eroul, viteaz dar nelegiuit, 
este învins. După explicaţia dată de Agathon, lucrul e 
cu putinţă ; e verosimil ca multe să se întîmple chiar îm¬ 
potriva verosimilului 208 . 

Pe lingă aceasta, corul trebuie să fie considerat ca 25 


ei maternitate, stârneşte furia răzbunătoare a Latonei. Copiii aces¬ 
teia, Apollo şi Artemis, străpung cu săgeţi, unul pe cei şapte fii, 

alta pe cele şapte fiice ale Niobei ; cadavrele zac neîngropate nouă zile, 
căci toţi tehanii fuseseră pietrificaţi pentru acest răstimp de Zeus ; 
în a zecea zi, cuprinşi de milă, zeii îngroapă pe morţi cu mîinile 

lor şi prefac ipe Niobe într-o stâncă idin care curge un izvor, 

simbol al lacrimilor ei. Tragedia lui Eschyl, aici citată, din care 

s-au descoperit câteva pasaje, pare să trateze mitul numai de la 
moartea copiilor încolo, în timp ce o tragedie omonimă a lui 
Sofocle (pierdută) îl cuprindea probabili îin întregime. 

206 Adică în tragediile cu acţiune unitară (nu multiplă, ca 

epopeea), fie ele cu subiect simplu sau complex (cu peripeţie), 
în care efectul tragic e obţinut nu prin abundenţa faptelor, ci 
prin orînduirea lor ingenioasă şi surprinzătoare. 

207 Fiul lui Eo'l, zeul vânturilor. Era un rege şi tîlhar temut 

din regiunea istmului corintic, unde prăvălea stînci peste trecă¬ 
tori, ca să-i jefuiască. A fost ucis de Teseu. După alte legende, 

el ar fi denunţat pe Zeus însuşi, care răpise în ascuns pe Egina, 
fata rîului Asopos ; ca să-l pedepsească, Zeus i-a trimis Moartea, 

dar Sisyphos a pus mîna ipe ea şi a legat-o, îneît şirul morţilor 

şi al coborârilor în infern a încetat, pînă cînd Moartea a fost eli¬ 
berată de Ares, care l-a ucis şi pe Sisyphos. Acesta, printr-o 

viclenie, a reuşit să se mai întoarcă încă o dată la lumina zilei, 

pentru un anumit număr de ani, pînă ce, în cele din urmă, Her- 

mes a izbutit să-l prindă şi sănl coboare la osînda sa veşnică, 

aceea de a împinge pe coasta unui deal abrupt o stîncă enormă 

şi de a o vedea recăzînd mereu înainte de culme; aburul sudorii 
sale îl înconjură ca un nor şi gîfîitul cumplit i se aude de de¬ 

parte. 

208 Citatul din Agathon e dat textual de Aristotel în „Reto- 
rică“, II, 24, 1402a 11 — 12. 

„S-ar putea spune că şi aceasta e verosimil. 

Ca oamenilor să li se întîmple multe lucruri neverosimile 14 . 

Aristotel vrea să aducă o îndreptăţire logică şi estetică unor 
astfel de peripeţii, temperând în felul acesta ideile despre verosi¬ 
militate expuse în cap. 13. 
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unul dintre actori, să fie o parte a întregului şi să con¬ 
tribuie la acţiune, nu ca la Euripide 209 , ci ca la Sofocle. 

La cei mai mulţi dintre poeţi însă, cîntecele sînt tot aşa 
de străine de subiect, cum ar fi de o altă tragedie ; de 
aceea, se cîntă ca simple interludii 21 °, care îşi trag origi¬ 
nea de la Agathon. Prin urmare, ce deosebire mai este 
între a cînta interludii corale şi a alipi unei tragedii o 
tiradă sau chiar un întreg episod, luate dintr-o alta ? 3G 


19 

Acum, după ce am vorbit despre celelalte părţi alcă¬ 
tuitoare ale tragediei 2 ' 11 , ne rămîne de vorbit despre forma 
verbală şi despre cugetare. 

Dar tot ceea ce priveşte cugetarea trebuie să se gă¬ 
sească în tratatele consacrate retoricii, întrucît e mai 35 
potrivit cu acest studiu. Ţine de cugetare tot ce urmează 
să fie stabilit prin grai. Părţile cugetării sînt : dovedirea, 
respingerea dovezii, trezirea emoţiilor, ca de pildă, mila, 
teama, mînia şi toate celelalte pasiuni de acest fel 212 , şi, 
în plus măreţia sau micimea unui subiect 213 . 1456 

E limpede că trebuie să ţinem seama de aceste îm- 


209 Tragediile lui Euripide sînt primele care marchează ten¬ 
dinţa, tot mai pronunţată de la Agathon încolo, de a rupe corul 
de acţiune. 

2:0 5 Ep(36Xip.a, interludii lirice, în afara acţiunii dramatice. 

211 Despre subiect în cap. 7—11, 13—14, 16—18; despre caractere 
în cap. 15; ar mai rămîne muzica şi spectacolul (reprezentarea 
scenică), dar Aristotel a declarat — în cap. 6, 1450b Î6 şi urm. 
— că tratarea lor nu aparţine propriu-zis ..Poeticii 14 . Indicaţii 
cu privire la ele se găsesc, cu 'toate acestea, împrăştiate în 
întregul tratat (v. Indicele analitic). 

2,2 E vorba de pasiunile suscitate de la personaj la per¬ 
sonaj, nu de cele pe care le trezeşte tragedia în spectator (limi¬ 
tate la teamă şi milă). 

213 E vorba, probabil, >de amplificarea sau diminuarea im¬ 
portanţei psihologice a unui fapt. 
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părţiri şi î<n tratarea faptelor, atunci cînd e nevoie să le 
orînduim, ca să stîrnească mila sau teama, sau să dea 
impresia măreţiei ori a verosimilului. Singura deosebire 
e că, în acest caz, efectele se produc fără expresia ver¬ 
bală, pe cînd efectele care ţin de grai trebuie să fie pre¬ 
gătite de vorbitor şi urmează să se desfăşoare după 5 

cum vorbeşte el. In adevăr, care ar mai fi rolul cuvîntă- 
torului, dacă gîndul i-ar fi vădit şi n-ar reieşi din 
vorba lui ? 214 . 

Dintre chestiunile care privesc exprimarea prin cu¬ 
vinte, una o constituie problema diferitelor aspecte ale 
vorbirii 215 ; cunoaşterea lor aparţine însă actorului sau ar¬ 
tistului, meşter călit In asemenea materie, cum e, de pildă, 10 
a şti în ce constă o poruncă, o rugăminte, o povestire, o 
ameninţare, o întrebare, un răspuns şi toate celelalte la 
fel. Cu drept cuvînt, nu ne putem lua după cunoaşterea 
sau necunoaşterea acestor moduri de vorbire, pentru a 
aduce artei poetului vreo învinuire temeinică. Cum am 
putea admite învinuirea adusă de Protagoras 216 lui Homer, 
cum că, prin cuvintele : „Cîntă, zeiţă, mînia...“ 217 , poetul dă 15 
o poruncă, fiind încredinţat că adresează doar o rugă ; 
căci, zice el, a spune să se facă sau nu un lucru, înseamnă 


214 Aristotel nu vrea să fie confundate efectele logice şi 
cele emoţionale ale acţiunii tragice cu cele «ai'e vorbirii, şi proce¬ 
dează prin reducere ila absurd ; dacă acţiunea ar spune tot .prin 
■ ■a îinsăşi, drama a.r putea fi mută. 

215 A căror tratare pe larg nu revine unei „Poetici 4 *, pentru 
«■a fin de recitare, de declamaţie, de interpretare, adică de arta 
.idorului şi de ştiinţa celui care sistematizează teoretic-• aceste 
demente. 

216 Protagoras din Abdera, unul dintre cei mai iluştri sofişti 
Im secolul V. A fost prieten cu Pericle, l-a cunoscut pe Socrate, 
i fost persecutat şi expulzat pentru ateism declarat; el este pri- 
11111 1 sofist-retor care ia distins patru moduri de vorbire (elocu- 
(in iu*) : rugăminte, întrebare, răspuns, .poruncă. 

217 Primul hemistih al Iliadei. 
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a da o poruncă 218 . De aceea, trebuie să lăsăm la o parte 
această chestiune, ca ţinind de altă ştiinţă, nu de poetică. 


20 

Expresia verbală se compune pe de-a-ntregul din 
următoarele părţi: litera 219 , silaba, particula de legătură, 20 
articolul, numele, verbul, flexiunea şi propoziţia. 

Litera este un sunet indivizibil, dar nu ori şi ce 
fel de suneţ, ci numai acela care poate intra în formarea 
unui sunet compus ; doar şi animalele scot sunete indi ¬ 
vizibile, dar nu dau nici unuia numele de literă. 

Litera poate fi vocală, semivocală 220 şi mută 221 . Vo¬ 
cala este litera care are un sunet perceptibil, fără să se 25 
facă o apropiere a limbii sau a buzelor ; semivocala este 
litera care are un sunet perceptibil, datorită acestei apro¬ 
pieri, ca, de pildă, 2 Şi P; mută este aceea care, deşi 
formată cu această apropiere, n-are, prin ea însăşi, nici 
un sunet, ci devine perceptibilă numai întovărăşită de 
literele care au un sunet, ca r şi A 222 

Aceste litere se deosebesc după formele pe care le ia 30 

gura 223 şi după locul unde se produc 224 , ca şi după cum 


218 învinuirea adusă de Protagoras nu se poate admite, ex¬ 
plică Aristote'l, pentru că precizarea nuanţei aparţine celui care 
recită şi interpretează, nu poetului. 

2,9 Adică sunetul indivizibil, dotat cu semnificaţie şi suscep¬ 
tibil de .a constitui un element al limbajului (fonemul, în termi¬ 
nologie modernă). 

220 Prin sernivocată, Aristotel înţelege orice consoană neoclu- 

zivă : s, r etc. 

221 Ocluzivă. 

222 Chiar articulate independent, ele devin perceptibile nu¬ 
mai în virtutea unei cît de mici amplificări vocalice: g(î), d(î). 

223 în cazul vocalelor. 

224 în cazul consoanelor şi semivocalelor. 
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sînt aspirate 225 sau explozive 226 , lungi sau scurte 227 , ascu¬ 
ţite, grave sau intermediare 228 ; examinarea lor în amă¬ 
nunt revine celor care se ocupă de metrică. 

Silaba este un sunet lipsit de înţeles, alcătuit dintr-o 
mută şi o literă cu sunet 229 ; aşa, sunetul TP lără A 
este o silabă, după cum tot silabă este dacă i se adaugă 35 
A şi se formează, de pildă, TPA ; dar şi aici cercetarea 
deosebirilor revine tot metricii. 

Particula de legătură este un cuvînt lipsit de înţeles 
care nici nu împiedică constituirea, dar nici nu alcătu¬ 
ieşte un singur cuvînt cu înţeles, compus din mai multe 
sunete (aşezată fie la sfîrşit sau la mijloc), neputînd să 1457 f 
se afle nici la începutul unei fraze, în poziţie indepen¬ 
dentă, cum ar fi de pildă ptv, 5 t), toi, 5b, sau este un 
cuvînt lipsit de înţeles, care, prin funcţia sa, formează 
o singură expresie cu înţeles din mai multe sunete cu 
înţeles. 5 

Articolul este un cuvînt lipsit de înţeles, care arată 
începutul, sfîrşitul sau împărţirea frazei (de pildă, dpcpl, 

;iEQi şi celelalte; sau un cuvînt lipsit de înţeles, care 
nici nu împiedică, nici nu înlesneşte alcătuirea unei sin- 


225 Cu articulaţia terminată în aspiraţia h. 

226 Adică sonore. 

227 E vorba de cantitatea vocalelor. 

228 In funcţie de natura accentului (ascuţit, grav sau cir¬ 
cumflex) . 

229 Adică dintr-o ocluzivă şi o vocală (gra) sau dintr-o 

ocluzii vă şi o consoană neocluzivă (gr), ceea ce nu concordă cu 
vederile noastre actuale.; totuşi chiar lingvistica modernă, nu¬ 
meşte sonante sunetele care pot avea, cînd rol consonantic, cînd 

rol vocalic (puţind constitui o silabă) : m, n, r, I, i, u (adică 

„semivocalele" lui Aristotel, cu excepţia lui s). 


5 — Aristotel-Poetica 


c. 8781 
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gure expresii cu înţeles, din mai multe sunete), locul său 
firesc fiind la sfîrşit sau la mijloc 230 . 10 

Numele 231 este o alcătuire de sunete cu înţeles, fără 
idee de timp şi dintre care nici o parte n-are înţeles prin 
ea însăşi - 32 ; în adevăr, în numele duble, nu întrebuinţăm 
părţile componente cu înţelesul lor propriu ; de pildă, în 
Theodoros, „dăruit de zei“, cuvtntul „doron“ (,,dar“j 
n-are nici un înţeles 233 . 

Verbul este o alcătuire de sunete cu înţeles, cuprin- 
zînd ideea de timp, ale cărei părţi n-au înţeles prin ele 
însele, ca la nume ; căci ,,om“ sau „alb“ nu arată timpul, 15 
pe cînd în „el merge“ sau „el a mers“, la înţeles se 
adaugă indicaţia timpului, prezent la unul, trecut la altul. 

Flexiunea este caracteristică numelui sau verbului şi 
arată fie relaţii ca „a cui“ sau „cui“ şi altele la fel 234 . 


230 întreg pasajul privitor la particula de legătură şi „ar¬ 
ticol" este incert, corupt, interpolat, iar interpretările /posibile sînt 
greu de pus de acond în detaliu ; în mare, se înţelege că Aristotel 
vorbeşte : 

1) despre ceea ce şi acum, în gramatica greacă, se numeşte 
particulă: 6t), toi, ,,de bună seamă, fără îndoială", pev... 6e 
„pe de o parte, ... pe de alta" etc. ; 

2) despre prepoziţii : dptpî, jteţn „în jurul", „despre".; 

3) despre conjuncţii, fără să dea exemple. 

Pentru Aristotel, de au în comun «lipsa de înţeles», adică 
faptul că, luate singure, nu pot constitui, după el, expresia 
lingvistică a unei noţiuni. 

231 Părţile de vorbire declinabile: substantivul, pronumele, 
adjectivul, probabil şi articolul, considerat ca pronume demon¬ 
strativ. 

232 Părţile cuvîntului nu au înţeles independent, aşa cum pot 
avea părţile propoziţiei (vezi mai jos, r. 23 şi urm.). , 

233 Aristotel dă ca exemplu cazul extrem al cuvintelor com¬ 
puse, la care s-ar putea presupune totuşi că părţile au sens inde¬ 
pendent, şi .'totuşi n-.u au, căci în greceşte .^eo- este o temă ca.re nu 
se întrebuinţează niciodată singură, ci doar în compunere sau în¬ 
soţită de un monfem (ca în deo-g „zeu"), iar - dtopog se găseşte 
doar în compunere, căd cuvîntul care înseamnă „dar" este 6copov; 
în plus, sinteza numelui compus ©eoâcopog nu este simpla sumă 
tteog + btupov. 

234 Cazurile. 
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fie singularul sau pluralitatea 235 , ca „oameni“ sau „om“, 
fie felurile de exprimare ale persoanei care vorbeşte 236 , ca, 20 
de pildă, întrebarea sau porunca, întrucît „el a mers“ 
sau ,,mergi“ sînt flexiuni ale verbului, potrivit acestei 
deosebiri. 

Propoziţia 237 este o alcătuire de sunete cu înţeles, din 
ale cărei părţi unele îşi au înţelesul în ele însele (căci 
nu toate propoziţiile sînt alcătuite din verbe şi nume, ci 
putem avea propoziţie şi fără verb, ca în definiţia omu¬ 
lui 238 ; ori cînd, totuşi, propoziţia trebuie să cuprindă o 25 
parte cu înţeles). Exemplu de parte cu înţeles prin ea 
însăşi este „Cleon“ din „Cleon merge“. Propoziţia poate 
constitui o unitate, în două chipuri, sau arătînd un sin¬ 
gur lucru sau fiind alcătuită din mai multe părţi legate 
împreună : aşa, de pildă, „Iliada“ este unitară prin legă¬ 
tura dintre părţile sale, iar definiţia omului este unitară, 
pentru că arată un singur lucru. 

4 

21 

In ce priveşte felurile numelui, avem numele simplu 30 
(înţeleg prin simplu, numele care nu-i alcătuit din ele- 


235 Numărul. 

236 Modurile verbale, dar nu riguros în sensul pe care îl 
.hm astăzi termenului. 

237 Termenul „propoziţie" (^. 6705 ) are ipentru Aristotal un 
1 • 1 îs foarte larg, care merge de ia propoziţia nominală (fără pre- 

iluat verbal), la o întreagă operă literară (de 'exemplu, ,,Il'iada“), 

1 1 iteriul fiind unitatea, fie ea simplă (în propoziţia care exprimă 
" noţiune unică: definiţia), fie complexă (în întregurile care ex- 
i’iiina un ansamblu coerent de noţiuni); dintre elementele logo- 
.ului. unele au sens propriu (numele, verbul), aitele nu (pârti¬ 
ile de legătură, prepoziţii, conjuncţii). 

238 Ca de exemplu, în âvdpcojtog £â>ov jie^ov Sijiouv „omul 

1 • .Ic) o fiinţă bipedă ,fără aripi" sau âvdpcojiog ţtoov EJuarripTig 
m xux 6 v ,,omul (este) o fiinţă capabilă 'de ştiinţă" (amîndouă dc- 
! 1 im ţii aristotelice). 
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mente cu înţeles aparte, cum este yi\ = pămîint), şi nu¬ 
mele dublu 239 , alcătuit, fie dintr-o parte cu înţeles şi alta 
lipsită de înţeles (ţinînd seama că distincţia nu priveşte 
componenţele în cadrul cuvîntului) 240 ; fie din părţi cu 
înţeles. Mai putem avea nume alcătuite din trei, patru 
sau mai multe părţi, cum sînt, de pildă, multe 241 nume 
(ale masalioţilor) 242 ca 'Eppovwar/o^av^og 243 . Pe de altă 35 
parte, orice nume este un nume obişnuit sau nume deo¬ 
sebit, metaforă sau nume de podoabă, nume format de 1457 b 
autor sau nume lungit, scurtat sau schimbat. 

înţeleg prin nume obişnuit acela folosit de fiecare 
dintre noi, şi prin nume deosebit 244 , acela pe care îl între¬ 
buinţează alţi oameni, încît desigur acelaşi nume poate 
să fie şi nume obişnuit şi nume deosebit, dar nu pentru 
aceiaşi oameni ; astfel aiyvvov », lance“ este nume obiş- 5 
nuit pentru locuitorii din Cypru şi nume deosebit pen¬ 
tru noi. 

Metafora e trecerea asupra unui obiect a unui nume 
care arată alt obiect, trecere fie de la gen la specie, fie 
de la specie la gen, fie de la specie la specie, fie după 
un raport de analogie. Cu privire la trecerea de la gen la 
specie, dau următorul exemplu : „iată, corabia mea stă 
pe loc“ 245 , deoarece „a fi ancorat" e unul din felurile de 
a sta. Exemplu de trecere de la specie la gen : „Desigur, 10 

- i 

239 Compus. 1 

240 Paranteză foarte strînsă, care fate aluzie la absenţa de 
sens autonom 'al componentelor unui cuvînt compus, afirmată mai 
sus, cap. 20, 1457a 13; aceste componente au o valoare seman¬ 
tică în sine numai în cadrul cuvîntului compus. 

241 Exagerare. 

242 Locuitori ai Massaliei, colonie phoceeană întemeiată în 
veacul aii Vll-lea î.e.u.. actuala Marsilie. 

243 Hermocaicoxanthos, probabil epitet al lui Zeus, în com¬ 
ponenţa căruia intră numele •a trei rîuri diu Asia Mică, din apro¬ 
pierea Phooeei, metropola masalioţilor: "Eppog, Kdixog şi Edvflog. 

244 Cuvînt străin, cuvînt .rar, regionalism. 

2 « „Qdiseia" I 185 (M. 260), XXIV 308 (M.415— 6 ) . 
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IJlise a săvîrşit mii de fapte frumoase" 246 , căci „mii" 
inseamnă ,,multe" şi poetul îl întrebuinţează aici în loc 
<le „multe". Exemplu de trecere de la specie la specie : 
,,Secătuindu-i viaţa cu sabia lui de bronz" şi „tăind 247 cu 
bronzul nepieritor..." 248 , fiindcă aici „a secătui" înseamnă 
,,a tăia" şi „a tăia" înseamnă „a secătui" ; şi amîndouă 15 
au înţelesul de a lua ceva. 

înţeleg prin trecere după un raport de analogie toate 
cazurile cînd termenul al doilea se află faţă de termenul 
întîi în acelaşi raport cum e termenul al patrulea faţă 
<le al treilea ; în acest caz, poetul va putea întrebuinţa 
al patrulea termen în loc de al doilea şi pe al doilea în 
inc de al patrulea ; cîteodată, se adaugă şi termenul la 
care se raportă cuvîntul înlocuit de metaforă. Pentru ca 
să f'iu mai lămurit prin exemple, există acelaşi raport 20 
între „cupă" şi „Dionysos", ca între „scut" şi „Ares" 249 ; 
poetul va spune deci despre cupă că-i „scutul lui Dio- 
nysos" şi despre scut, că-i „cupa lui Ares" 25 °. De aseme¬ 
nea, există acelaşi raport între bătrîneţe şi viaţă, ca între 
.seară şi zi ; aşadar, poetul va spune despre seară, cum 
zice Empedocle, că-i „bătrîneţea zilei", şi despre bătrî- 
ueţe că-i „seara vieţii" sau „apusul vieţii" 251 . In unele 25 

246 „Iliada" II 272 (M. 264) ; pupla înseamnă, riguros, „zeci 
<io mii“. 

247 Sc subînţelege ,,apa“ : tăind apa cu o cupă de bronz. 

248 Ambele citate sînt din „Purificările" lui Empedoclcs ; acţiu¬ 
nea generică de „a lua ceva", are mai multe specii, între care „a 

lua apa, a goli, a secătui" şi „a lua viaţa, a tăia cursul vieţii", 

•pocii care se pot întrebuinţa una în locul alteia : „ a lua viaţa 
(ca pe apă), a goli de viaţă" şi „a tăia, a întrerupe curgerea apei". 

249 Cupa stă faţă ,de zeul viţei 'de vie (Dionysos) ca scutul 

l.il.i de zeul războiului (Ares) ; se poate deci zice „scut" în loc de 

„cupă", şi invers ; pentru a evita însă confuzia şi a preciza că terme¬ 
nul c folosit în accepţie metaforică, se indică şi noile raporturi create 
'Io metaforă, cum arată Aristotel în fraza următoare. 

250 Metafora „cupa lui Ares“ apare în unul dintre fragmen- 
Irle păstrate de la Timotheos. 

2ni Probabil tot în „Purificări", fără ca citatul să fie însă 
lo\tual. 
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cazuri de analogie, nu există un nume propriu-zis, dar 
raportul va fi exprimat totuşi la fel ; de pildă, acţiunea 
de a împrăştia sămînţa se numeşte „a semăna", însă 

pentru a arăta acţiunea soarelui, care-şi împrăştie lu¬ 
mina, nu este un cuvint anume ; cu toate acestea, rapor¬ 
tul dintre această acţiune, iaţă de lumina soarelui, este 
acelaşi şi cu cel dintre „a semăna" faţă de sămînţă ; de 
aceea, s-a spus „semănînd o lumină divină" - 52 . Se poate, 
încă, folosi acest fel de metaforă şi în alt chip : după 30 

ce s-a arătat un lucru printr-un nume care aparţine altui 
lucru 253 , se tăgăduieşte acestuia una dintre însuşirile sale 
specifice ; aşa, în loc de a numi scutul „cupa lui Ares", 
va fi numit „cupa fără vin" 254 . 

Nume plăsmuit e acela care n\i era de loc folosit şi 
pe care poetul îl face din capul lui ; se pare că aşa s-a 
întîmplat cu mai multe nume, cum ar fi eqvuyes 255 , cu 

înţelesul de coarne, şi apritrip 25G , cu înţelesul de preot. 35 

Numele poate să fie lungit sau scurtat; este lungit, 1453 a 
eînd s-a pus o vocală mai lungă decît vocala cuvîntului 
sau s-a intercalat o silabă ; e scurtat, cînd i s-a tăiat 


252 Nu se cunoaşte autorul acestui hemistih. 

253 Deci, după ce s-a spus „cuipă“ în loc de „scui“, în te¬ 

meiul ra.portului de mai sus. 

254 E o precizare negativă destinată să atragă atenţia asu¬ 

pra întrebuinţării, nu proprii, ci metaforice a cuvîntului, tot aşa 
cum mai sus „al lui Dionysos", „a lui Ares“ erau precizări pozi¬ 
tive. Aici ar urma tratarea „numelui de podoabă" (vezi 1437b 2 

şi cap. 22, 1458a 33) care lipseşte din manuscris. 

255 (ernyges) Forma cuvîntului e nesigură ; în Eschyl, se 
găseşte un e^vurag „ramuri tinere, vlăstare, mlădiţe" (format 
de la epvor, care are acelaşi sens) de unde, poate, sensul de 
„coarne (tinere) “. 

256 (areter) („Iliada“ I U) ; ouvîntul e derivat, cu -ajutorul 

sufixului de agent -xr|£ (-ter), de la apâaftai ,,a se ruga“. 
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ceva ; exemple de cuvinte lungite sînt jtoÂEcog în jtoX^og 237 , 
n^XeiSov în nti^iaSeo) 258 şi de nume scurtate xqî 26 S 6w 2(i0 
şi oap 261 din mtd ylvETai â|xq]OTEQwv oa|j 262 . Numele este mo- 5 
dificat cînd dintr-un nume obişnuit se lasă neschimbată o 
parte, iar cealaltă parte se potriveşte după plac, de pildă 
5 ei;it£q6v xatc paţov 21,3 în locul lui 8 eEiov. 

Privite în ele însele 264 , numele sînt unele masculine, 
altele feminine şi altele intermediare 26,1 ; masculine sînt 
cele care se sfîrşesc în v, q <sau c> 263 sau în orice li¬ 
teră compusă cu g (sînt două, ap şi 1 267 ) ; feminine 10 

sînt cele terminate în vocalele totdeauna lungi, de pildă 
numele terminate în r\ şi co sau în vocala lungită a 2(iS ; 
aşa fel încît, la urma urmelor, numărul terminaţiilor posi¬ 
bile este acelaşi pentru numele masculine ca şi pentru 

257 (poleos, poleos) exemplu de lungire a vocalei ( o > o 
de fapt, a doua formă (poleos) este forma veche (homerică), 
din care provine prima (poleos), forma atică, şi nu prin scurtare, 
ci prin metateză (intervertire) ‘de cantităţi. Aristotel ia ca forme 
de bază, formele atice. 

258 (Peleidou) (atic), (Peleiadeo) (homeric, „Iliada“ I 1) 
amîndouă cu sensul 'de ,,a fiului lui Peleus“, exemplu de lungire 

a unei vocale (>e > e) şi .de intercalate a unei silabe (—a—). Din 
punctul de vedere al gramaticii istorice, diferenţa dintre cele 
două forme comportă însă alte explicaţii._ 

259 (kri), prescurtare din xgiflfj (krithe) „orz“. 

260 (do) prescurtare din Stopa I doma ) ,,palat“ ; ambele prescur¬ 
tări sînt uzuale în dialectul epic. 

261 (ops) prescurtare din opig ( opsis ) „privire 11 . 

262 ( Mia ginetai amfoteron ops) „O singură privire din amîn- 
doi (ochii) ieşea", hemistih citat .din Empedocle. 

263 (Dexiteron kata mazon) ,,în apropierea sînului drept 11 
(„Iliada“ V , 393; e vorba de locul unde se înfipsese o săgeată); 
dexiteron este comparativul lui dexion (folosit cu vechea sa va¬ 
loare opozitivă : „dreptul (nu stîngul)“ şi nicidecum o alterare ar¬ 
bitrară a pozitivului). 

264 Adică independent de clasificările de mai sus: nume 
comune, metafore etc. 

265 Neutre. 

266 n, r (sau s). 

267 ps şi x (= cs). 

e, o sau a. 


268 
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numele feminine, deoarece şi £ sînt una şi aceeaşi 
(cu g). Pe de altă parte, nici un nume nu se termină 
cu o mută 269 , nici cu o vocală scurtă. Numai, trei nume 15 
psTii, xoppi, JtEîTEQi 270 se termină în t şi cinci în v. 
Numele intermediare se termină In una din aceste 271 li¬ 
tere, în v sau în g. 


22 

însuşirea de bază a limbii este de a fi limpede, fără 
să fie comună. Este cu desăvîrşire limpede, cînd e alcă¬ 
tuită din nume obişnuite, dar atunci e şi comună 272 ; aşa-i, 
de pildă, poezia lui Cleophon şi a lui Sthenelos 273 . E no¬ 
bilă şi lipsită de banalitate, cînd foloseşte cuvinte care 
nu intră în întrebuinţarea zilnică. înţeleg prin aceasta 20 
că foloseşte cuvîntul deosebit, metafora, numele lungit şi, 
în linie generală, tot ce-i potrivnic folosinţei obişnuite. 

.Dar dacă alcătuim limba numai din asemenea cuvinte, 
vom avea o exprimare enigmatică sau un barbarism ; 
o exprimare enigmatică, dacă o alcătuim numai din me¬ 
tafore, şi un barbarism, dacă ne folosim de cuvinte deo¬ 
sebite 274 . în adevăr, caracteristica enigmei este de a spune 
ceva cu rost, punînd la un loc termeni care nu se îm¬ 
pacă 275 . Lucrul nu-i cu putinţă să f'ie realizat, cînd se 
alătură nume obişnuite în vorbirea curentă, dar e în- 25 


269 Consoană ocluzivă. 

270 (meii) „miere 4 *, ( kommi) „lipici 14 , (peperi) „piper 44 , toate 
trei substantive neutre, ca şi cele cinci în « ( = y ). 

271 In -i, -y; Aristotel omite să menţioneze 'aici şi -a, în 
cane se termină un număr considerabil >de substantive neutre ; 
clasificarea iui Aristotel este .aproximativă şi, pe alocuri, eronată. 

272 Plată, fără relief, ternă, bana'lă. 

273 Sthenelos este probabil autorul de tragedii criticat de 
Aristofan în „Viespile 44 , v. 1313 ; mai mult nu se ştie despre el. 

2,4 Ca şi mai sus, în cap. 21, 1457b 3—4, prin cuvînt „deo¬ 
sebit 14 se înţelege un cuvînt împrumutat sau unul 'dialectal. 

275 Enigma are un sens, pe care însă îl ascunde întrebuin¬ 
ţarea metaforelor, prezentate ca termeni proprii. 
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găduit în metafore 276 ; de pildă: „Am văzut un om, care 
cu ajutorul focului lipea bronz pe spatele altui om“ 277 şi 
alte enigme la fel. Prin alăturarea cuvintelor deosebite, 
se dă naştere la un barbarism. 

Prin urmare, trebuie să facem oarecum un amestec 30 
din aceste nume ; căci, prin cuvîntul deosebit, metaforă, 
cuvîntul de podoabă şi celelalte feluri de nume despre 
care s-a vorbit, se va evita banalitatea şi vulgaritatea, 
iar pe de altă parte, numele obişnuit va aduce claritatea. 

Ceea ce contribuie, în mare parte, la claritatea 1458 b 
limbii şi la evitarea banalităţii sînt lungirile, scurtările 
şi schimbările din cuvinte; astfel, îndepărtîndu-se de 
forma comună şi de folosinţa obişnuită, aceste cuvinte 
vor face ca limba să nu fie .banală, iar, pe de altă parte, 
găsindu-se în uz, se va menţine şi claritatea. Aşa fiind, 5 
n-au dreptate cei care critică o atare limbă şi care, pe 
scenă, îşi bat joc de poet 278 , ca, de pildă, Euclides cel bă- 
trîn 27f) , care spune că-i uşor să compui versuri, dacă ai 
libertatea să lungeşti cuvintele după voie, şi care Euclides, 
în derîdere, a făcut conform acestui mod de exprimare 
versurile ’Ejuxaprjv eibov MaQcrftwvâbE Pabt^ovxa 280 şi Ovx 
dv y’epapEvoţ xov exeîvov âMibopov 281 - 


276 Căci mimai întrebuinţat metaforic, un termen poate fi 
ambiguu, în sensul că, la .prima vedere, ipoate fi luat după sensul 
său .propriu, ceea ce duce la absurdităţi. 

277 'Ghicitoare atribuită ipoetei Gîeobulina şi explicată de 
Aristotel însuşi, în „Retorica 11 III 2, 1405a 35; cuvintele „lipea 11 
şi „bronz 11 sînt luate în sens metaforic: „lipea 11 în sensul de 
..punea, aplica 1 * (metaforă de la specie la specie) şi „bronz 1 * 
pentru „ventuză (de bronz)** (metaforă de la gen la specie) ; deci 
,..\m văzut un om care, cu foc, aplica ventuze altui om“. 

278 Probabil este vorba de Homer. 

279 Nu se ştie cine a fost. 

280 „Pe Epichares l-am văzut spre Marathon mergînd**. 

281 „Nedorindiu-i oîtuşi de puţin elebora .acelui om“ (elabora 
era o plantă medicinală dătătoare de nebunie). Ambele versuri 
mit nişte hexametri defectuoşi (cu lungiri arbitrare de vocale) 

ridicoli prin disproporţia dintre conţinutul neînsemnat şi soloui 
nilatea epică a formei. 
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întrebuinţarea vădită, ca să spunem aşa, a acestui 10 
fel de exprimare ar produce un efect ridicol şi trebuie 
măsură în folosirea fiecăreia dintre părţile limbii ; in 
adevăr, dacă folosim la loc nepotrivit metaforele, cuvin¬ 
tele deosebite etc. vom ajunge la acelaşi rezultat, ca şi 
cum le-am folosi pentru a stîrni rîsul. Cît de departe e 
de acest procedeu întrebuinţarea cea potrivită, ne putem 15 
da seama din exemplul versurilor epice, dacă introducem 
în vers cuvinte obişnuite. Să înlocuim cuvîntul deosebit, 
metaforele etc., cu cuvinte obişnuite, şi se va vedea că 
spunem adevărul : astfel Eschyl şi Euripide au compus 
acelaşi vers iambic, numai că Euripide a schimbat un 
singur cuvînt, punînd în locul unui cuvînt deosebit, un 
cuvînt obişnuit şi unul din cele două versuri ne pare fru- 2 0 
mos, iar celălalt mediocru. In adevăr, Eschyl spusese în 
„Philoctet“ 282 : 

„rana ce-mi mănîncă ale piciorului cărnuri..; Eu¬ 
ripide, în loc de ,,mănîncă“, a spus „ospătează". Acelaşi 
lucru dacă în versul : 

„şi acum doar un mărunţel, om de nimic, un biet ne¬ 
trebnic" 283 , s-ar substitui cuvintele obişnuite şi s-ar spune : 

„şi acum un om mic de stat, slab şi bicisnic...". La 25 
fel versurile : 


282 Tragedie pierdută ca şi cea a lui Euripide, cu acelaşi 
titlu, la care se .face aluzie mai jos ; s-a păstrat numai cea a lui 
Sofocle. Philoctet a fost prieten cu Heracles şi singurul care ştia 
unde e9te lîngropat eroul şi săgeţile sale ; un oracol a făcut ştiut 
că Troia mu poate fi luată de greci fără săgeţile lui Heracles şi 
fără Philoctet; acesta le dezgroapă, pleacă cu grecii, dar scapă 
una din aceste săgeţi pe picior şi-şi face o rană purulentă atît de 
rău mirositoare, incit grecii sînt nevoiţi să-l debarce în Lemnos; 
acolo petrece nouă ani, singur şi în cumplite suferinţe, pînă cînd, 
după moartea lui Ahile, vine Ulise şi-l convinge să se reîn¬ 
toarcă lîngă Troia (care încă rezista) ; acolo reuşeşte să fie 
vindecat. 

283 „Odiseia 11 IX 515 (M. 661—5). 
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„scăunaş de rînd, punînd pe jos şi-o fărîmiţă de 
masă“ 284 , substituite prin : 

„scăunaş urît, punînd pe jos şi o mescioară“. Sau 
„ţărmurile urlă“ 2 ' 8:) şi ţărmurile vuiesc. 

Să mai adăugăm că şi Ariphrades 286 îşi bătea joc pe 30 
scenă de autorii de tragedii, pentru că foloseau expresii 
pe care nu le-ar întrebuinţa nimeni în convorbire, spu- 
nînd, de pildă, Scopâitov ăjro, iar nu outo Scopâicov 287 
şi ae'&Ev 288 eycb 5e viv 289 şi ’A/iMicog jteqi în loc de 
jtfqi 290 şi alte expresii la fel 291 , scot exprimarea 

din vulgaritate; însă Ariphrades nu ştia acest lucru. 1459 a 
De^ altfel, e lucru important să ne folosim cum tre¬ 
buie de fiecare dintre modurile de expresie, despre care 
vorbim, nume duble, de pildă, sau nume deosebite, dar 5 
cel mai de seamă e să reuşeşti pe deplin metaforele. Cu 
drept cuvînt, metafora e singurul lucru care nu se poate 
lua de la altul, şi-i dovada unui dar firesc ; căci a face 
metafore bune înseamnă a vedea bine asemănările. 

In ce priveşte numele, cele duble se potrivesc mai 
ales cu ditirambii, cele deosebite, cu versurile eroice, iar ] ( >, 
metaforele, cu versurile iambice 292 . Pe lingă aceasta, în 
versurile eroice se pot folosi toate expresiile despre care 
vorbim, pe cînd în versurile iambice, sînt potrivite numai 
numele de care ne folosim în convorbire, dat fiind că, 


284 ,,Odiseia“ XX 259 (M. 335). 

285 „Iliada" XVII 265 (M. 246—7). 

286 Nici despre Ariphrades nu se ştie nimic cert; se poale 
doar presupune că a fost comediograful atacat de Ar ist of a 11 111 
„Cavalerii" v.1280 şi în „Viespile" 1275. 

287 Domaton apo în 'loc de apo domaton „de la palate". 

288 Sethen „de la tine". 

289 Ego de nin „iar eu pe el“. 

290 Achilleos peri „lui Ahile în jur“ în loc de peri .4i Inii, .> 
„în jurul lui Ahile". 

291 Toate 'des întrebuinţate în epopee. 

292 Adică ou genul tragic. 
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în aceste versuri, se imită cît mai mult cu putinţă limba 
obişnuită 293 ; aşadar, n-avem aici decît cuvîntul obişnuit, 
metafora şi cuvîntul de podoabă. Dar am vorbit deajuns 
despre tragedie şi despre imitaţia cu ajutorul acţiunii. 15 


23 


In privinţa imitaţiei narative în versuri 294 , trebuie ca 
•şi în tragedii, să alcătuim subiectul în aşa fel, încît să 
fie dramatic şi să se refere la o singură acţiune, întreagă 
şi deplină, avînd un început, un mijloc şi un sfîrşit, 
pentru ca, fiind unitară şi întreagă, ca o fiinţă vie, să 20 
ne dea plăcerea care îi este specifică ; lucrul e evident, 
şi compoziţiile epice nu trebuie să fie asemenea cu po¬ 
vestirile istorice, în care arătăm, nu o singură acţiune, ci 
un singur interval de timp, adică toate evenimentele care, 
în decursul acestui interval de timp, s-au întîmplat unui 
singur om sau mai multora, fără a avea între ele decît 
o legătură întîmplătoare. Aşa, de pildă, după cum bătă¬ 
lia navală de la Salamina 293 şi bătălia pe care au dat-o 25 
cartaginezii în Sicilia 296 au avut loc în aceeaşi epocă, 
fără ca totuşi să urmărească de loc acelaşi scop ; tot 
astfel, în succesiunea timpurilor, adeseori un lucru se 
întîmplă după altul, fără ca amîndouă să aibă un scop 
comun. Dar la drept vorbind cea mai mare parte dintre 
poeţi cad în această greşeală. 


29ri Se pare că aceasta era tendinţa în vremea lui Aristoteî, 
iar consideraţiiile lui de mai sais pot fi privite ca o reactiune la 
această tendinţă. 

294 Epopeea; pentru tot ce se întemeiază pe premise stabi¬ 
lite îri capitolele anterioare, vezi Indicele analitic. 

295 Lupta din 480 î.e.n., în care grecii confederaţi au zdrobit 
flota de invazie persă. 

296 Tot în 480 (după Herodot, în aceeaşi zi cu cea de la 
Salamina) ; cartaginezii au fost înfrînţi de grecii din Sicilia, con¬ 
duşi de Gelon, tiranul Siracuzei. 
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De aceea, cum am mai spus-o, şi din acest punct de 30 
vedere Homer poate fi considerat drept cel mai minunat 
dintre toţi poeţii ; el n-a tratat într-un poem nici chiar 
întreg războiul Troiei, deşi acesta avea un început şi un 
sfîrşit ; drept e, subiectul ar fi fost prea lung şi greu de 
cuprins dintr-o singură privire, sau, chiar dacă ar fi 
păstrat măsura în întindere, ar fi fost complicat, din 
pricina diversităţii evenimentelor. Aşadar, el n-a luat 35 
decît o anumită parte din război 297 şi multe dintre cele¬ 
lalte întîmplări le tratează sub formă de episoade, de 
pildă Catalogul corăbiilor 298 şi alte episoade, cu care îşi 
presară poemul. 

In schimb, ceilalţi poeţi 299 îşi compun poemul cu pri¬ 
vire la un singur erou 300 , la o singură perioadă sau la 1459b* 
o singură acţiune alcătuită din părţi multiple, cum fac 
autorul „Cypriilor“ 301 şi acela al „Micii Iliade“ 302 . De 
aceea, pe cînd în „Iliada“ şi ,,Odiseia“ nu se pot scoate 
din fiecare decît o tragedie sau două, din ,,Cyprii“, se 
pot scoate multe, iar din „Mica Iliadă“, cel puţin opt, 
cum ar fi: Judecata armelor 303 Philoctet 304 , Neoptole- c 


297 Mînia lui Ahile. 

298 „Uiada 44 11 484—760 (M. 486—749) în care se arată 

componenta flotei de asediu greceşti. 

299 Autorii poemelor din aşa-zisul Ciclu epic (v. Anexa I). 

300 Cf. cap. 8, 1454a 16 şi urm. 

301 Poem epic atribuit unui anume Stasinos din Cypru (de 
unde titlul) şi >în care ,se narau .antecedentele războiului troian, 
pînă la primele lupte; opera s-a pierdut, ca şi cea următoare. 

302 Epopee ciclică, ca şi precedenta, atribuită lui Lesches din 
Lesbos ; cuprinde întîmplările petrecute în jurul luptei pentru ar¬ 
mele lui Ahile (disputa dintre Ulise şi Aias din care ultimul a 
ieşit înfrînt ; vezi mai sus, cap. 18; 1456a 1) pînă la căderea Troiei 
(dacă nu cumva această parte constituie subiectul unui alt poem, 
„Căderea Troiei 14 , al lui Arctinos). 

303 Consecinţele ei constituie subiectul dramatic al lin 
„Aias“ de Sofocle, care s-a păstrat, şi al altor tragedii cu m-clnşi 
titlu (printre care şi una a lui Eschyl), care s-au pierdut. 

304 Dintre mai multe, s-a păstrat numai „Philoctet" al Ini 
Sofocle. 
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mos 305 , Eurypylos 3o6 , Ulise cerşetor 3o7 , Lacedemonie- 
nele 308 , Căderea Troiei, Plecarea corăbiilor 3o9 , Sinon 210 şi 
Troienele 31 *. 


24 

Mai departe, epopeea trebuie să cuprindă aceleaşi 
varietăţi ca şi tragedia : trebuie să fie simplă sau com¬ 
plexă, de caracter sau patetică. Şi părţile componente, în 
af'ară de cînt şi de elementul spectaculos, trebuie să fie 
aceleaşi, căci are nevoie şi de răsturnări de situaţie şi iq 
de recunoaşteri şi de întîmplări nenorocite ; şi, în plus, 
de gînduri alese şi de exprimare frumoasă, lucruri pe care 
Homer cel dintîi le-a pus în practică, în chip desăvîrşit. 
în adevăr, pe de o parte, el a compus fiecare dintre cele 


305 Ncoptolemos (= „de curînd venit la război"), sau Pyrrhus, 
este fiul lui Ahile şi al Deidamiei, fiica regelui din Scyros ; a sosit 
tîrziu lîngă Troia asediată, adus de la Scyros de către Ulise ; a fost 
unul dintre grecii ascunşi în calul de lemn şi a ucis cu mîna lui pe 
Priam, refugiat împreună cu ai săi lîngă altarul lui Zeus. 

306 Fiul lui Telephos, deci neipotul .lui Heracles; era rege al 

Mysiei şi a venit în ajutorul troienilor, dar a .fost omorît . de 
Neoptolemos. 

307 E vorba, probabil, de travestirea lui Ulise în cerşetor, 

•ca să poată pătrunde în Troia şi pregăti căderea ei prin furtul 
Paladiumului, o statuie a Atenei de care era legată soarta cetăţii. 

3°8 Femeile spartane d.in .suita Elenei, care au ajutat-o pe 

stăpîna lor, înţeleasă cu Ulise şi Diomede, să fure Paladiumul. v 

S-au păstrat cinci versuri dintr-o tragedie de Sofocle cu acest 
titlu. 

309 Probabil, plecarea simulată a corăbiilor greceşti, care aş¬ 
teptau, ascunse în dosul unei insule, să se reîntoarcă, după intro¬ 
ducerea calului de lemn în Troia. 

310 Grecul abil .care .a convins pe troieni să ducă în cetate 
calul de lemn, piovocînd astfel dezastrul Troiei; cf. Vergiliu 
.,,Eneida“ II 57—198 şi 233—265. Subiectul a fost dramatizat de 
Euripide, în tragedia pierdută „Epeios“. 

311 S-a păstrat o tragedie a lui Euripide cu acest titlu, în 
care se analizează dramatic soarta femeilor troiene după moartea 
bărbaţilor lor, în .preajma distribuirii lor în captivitatea căpete¬ 
niilor ahee. 
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două poeme ale sale, aşa fel încît a făcut din „Iliada“ un 
poem simplu şi patetic, iar din ,.Odiseia“ un poem com¬ 
plex (doar e plină de recunoaşteri de la un capăt pînă 15 

la celălalt) şi un poem de caracter ; pe de altă parte, 
el îi întrece pe toţi poeţii prin limbă şi cugetare. 

In schimb, epopeea se deosebeşte de tragedie prin 
întinderea compoziţiei şi prin vers. In ce priveşte întin¬ 
derea, limita arătată de noi este bună : trebuie să putem 2 o 
îmbrăţişa cu privirea începutul şi sfîrşitul ; aşa ar fi 
nişte compoziţii epice mai scurte decît cele vechi 312 şi care 
ar egala aproape totalitatea tragediilor jucate la o aceeaşi 
reprezentaţie 313 . Epopeea are o trăsătură particulară de 
seamă, care-i îngăduie să aibă mai multă întindere ; pe 
cînd în tragedie, nu-i cu putinţă să se imite mai multe' 
părţi ale acţiunii petrecute în acelaşi timp, ci numai ac¬ 
ţiunea de pe scenă 314 , jucată de actori, în epopee, dimpo- 2 5 
trivă, datorită faptului că ea este o povestire, se pot 
trata mai multe părţi simultane ale acţiunii şi acestea, 
dacă sînt potrivite cu subiectul, sporesc -bogăţia poemu¬ 
lui. Aşa se face că acest avantaj contribuie să dea mă¬ 
reţie operei, să procure ascultătorului plăcerea schimbării 
şi să uşureze varietatea episoadelor deosebite unele de 
altele ; se ştie că tragediile cad din pricina elementului 
uniform, care satură repede. 30 

Referitor la metrul eroic 315 , experienţa ne arată că-i 
potrivit cu epopeea. In adevăr, dacă cineva ar întrebuinţa 
în alcătuirea unei imitaţii narative o altă măsură, sau 
mai multe, s-ar vedea că-i ceva supărător ; aceasta, din 
pricină că metrul eroic este metrul cel mai grav şi cel 

312 Adică, în special, decît „Iliada“ şi „Odiseia“, care, din 
;iccsl punct de vedere, nu ma,i sînt d-ateca model. 

3l3 .Trei tragedii şi o -dramă satirică. 

314 Aici este originea regulii „unităţii de loc“, elaborată de 
Renaşterea italiană şi de clasicismul francez. 

315 Hexametrul dactilic (v. Anexa III). 
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mai bogat şi, de aceea, se potriveşte cel mai bine cu 
cuvintele deosebite şi cu metaforele : căci, şi din acest 
punct de vedere, imitaţia narativă le întrece pe celelalte. 35 
Dimpotrivă, versul iambic şi tetrametrul trohaic sînt pline 
de mişcare şi merg- bine, unul cu dansul, celălalt cu ac¬ 
ţiunea. Şi mai nesăbuit ar fi rezultatul, dacă s-ar ames¬ 
teca aceste măsuri, cum a făcut Chairemon. Pentru acest i 46 o a 
motiv, nimeni n-a alcătuit o compoziţie întinsă cu alt 
metru decît cu metrul eroic ; dar, cum am mai spus 316 , 
natura însăşi ne învaţă să alegem metrul cel mai potrivit. 

Printre numeroasele merite care-1 fac pe Homer 5 

demn de laudă, este mai ales şi acela că singur el dintre 
toţi poeţii ştie care trebuie să fie aportul său personal 
în poem. De fapt, poetul nu trebuie să spună decît prea 
puţine lucruri în numele său ; doar nu prin aceasta este 
el imitator. Ceilalţi poeţi, cînd recită, se scot în evi¬ 
denţă pe ei înşişi de-a lungul întregului poem şi imită 
puţine lucruri şi arareori, pe cînd Homer, după o scurtă 
introducere, înfăţişează imediat un bărbat, o femeie sau #10 
vreun alt personaj bine caracterizat, ceea ce înseamnă-' 
că fiecare dintre eroii săi reprezintă cîte un caracter şi 
nu este lipsit de specificul său. 

In tragedii, trebuie să introducem miraculosul 317 , clar 
în epopee, e cu putinţă să mergem chiar pînă la elemen¬ 
tul iraţional 318 , unul din principalele izvoare ale mira¬ 
culosului ; lucrul e posibil, deoarece n-avem sub ochi 
personajul în acţiune; aşa, de pildă pe scenă, amănun¬ 
tele referitoare la fugărirea lui Hector 319 , ar părea ridi- 15 


316 Vezi mai sus, cap. 4, 1449a 213—5 şi cap. 24, 1459b 32. 

317 Vezi cap. 9, 1452a 4. 

318 Termenul are în „Poetică" o accepţiune largă, în care 
intră tot ceea ce nu poate fi .afirmat ca adevărat (irealul, imposi¬ 
bilul) sau nici măcar nu poate fi gtndit (absurdul). 

3,9 Iliada XXII 205 (M. 133) şi urm. 
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c.ole; pe de o parte, grecii în aşteptare şi care nu iau 
parte la urmărire, pe de alta, Ahile, care le face numai 
un semn din cap ; dar, în epopee, acest lucru nu se bagă 
de seamă. Miraculosul de altfel este plăcut; dovadă, 
faptul că toţi oamenii, cînd povestesc ceva, adaugă şi 
de la ei ceva, cu gîndul de a plăcea. 

Tot Homer a învăţat cu osebire pe ceilalţi poeţi 20 
meşteşugul de a minţi fără să se cunoască. Şi anume, 
este vorba despre raţionamentul fals. Ori de cîte ori un 
lucru existent sau o fntîmplare atrag după sine alt lucru 
sau altă întîmplare, oamenii îşi închipuie că dacă au în 
faţă consecventul, şi antecedentul trebuie să existe sau să 
se fi întîmplat; raţionamentul este însă evident greşit 320 . 

De aceea, dacă primul fapt este fals, dar aduce în mod 
necesar după sine un alt lucru real sau care urmează să 
se împlinească, sîntem înclinaţi să facem una şi aceeaşi 25 
legătură, întrucît cugetul nostru, ştiind că al doilea 
lucru e adevărat, deduce din aceasta, în mod greşit, că şi 
antecedentul este adevărat. Un atare exemplu îl avem 
în povestea „Băii“ 321 . 

Trebuie să preferăm întîmplările imposibile, care 


320 Dat fiind că un fenomen real duce la considerarea ca 

real a antecedentului său, atunci cînd legătura dintre cele două 
fenomene este considerată nu numai obişnuită şi normală, ci şi 
necesară. 

321 Nircxpa „Baia“ este titlul întregului cînt al XlX-lea din 

„Odiseia 44 , nu numai al episodului „băii“, pomenit de Aristotel 

mai sus, în cap. 16, 1454b 30. Nu se ştie exact de care para- 
logism este vorba, căci sînt două posibilităţi : 1) cel al „arcului' 4 , 
menţionat în caip. 16, 1455.a 13 şi urm., şi ale cărui premise se 
găsesc în „Odiseia 14 XIX 572 (M. 755) şi urm. şi 2) cel implicit 
in dialogul dintre Ulise şi Penelopa [„Odiseia 44 XIX 165 (M. 

'.'16) şi urm.], în care Ulise se dă drept un călător cretan şi se 
l.uv crezut descriind îmbrăcămintea lui Ulise (dar mulţi puteau 

•a cunoască această îmbrăcăminte şi, printre aceştia, Ulise in- 

' uşi ; dacă descrierea îmbrăcămintei e.r.a exactă, nu rezultă că şi 

povestitorul era cu adevărat un călător icretan). 

li \ 1 KlotH-Poetica -- c\ 8781 
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par adev.ăratc, celor posibile, dar «le necrezut 322 . Pe de 
altă parte, să nu alcătuim subiecte cu părţi iraţionale; 
dimpotrivă, să nu se găsească nimic absurd în subiect, 
doar numai dacă se petrece în afara piesei, ca Oedip 
care nu ştie în ce fel a murit Laios 323 . Lucrul iraţional 30 
însă nu poate fi îngăduit în desfăşurarea dramei în sine, 
ca în „Electra“ 324 , de pildă, unde asistăm la povestirea 
jocurilor pythice, ori în „Mysienii" 325 , unde un personaj 
venit din Tegeea pînă în Mysia nu deschide gura. Aşa 
fiind, n-are rost să spunem că, fără elementul iraţional, 
subiectul ar fi ştirbit. Mai întîi, că trebuie să ne ferim 
de a compune asemenea subiecte ; dar şi împotriva absur¬ 
dului, poetul poate introduce elementul iraţional, dacă 
ştie să-i dea o anumită înfăţişare de adevăr. Altfel, 
n-am putea admite lucrurile de necrezut din „Odiseia“, 35 
în povestirea expunerii lui Ulise pe ţărm 326 ; dacă un 
poet prost le-ar introduce în opera sa, le-am vedea nu- 
maidecît; în „Odiseia“ însă, printre alte merite, poetul 
îl are şi pe acela de a acoperi absurdul, făc.înd ca poveş- 1400 1 ) 
tirea să fie mai plăcută. 


322 Contradicţia cu cap. 9, 1451a 37 şi urm. este mai mică, 
dacă se consideră că Arisiotel se gîndeşte mai ales la credibili¬ 
tatea estetică, care se tpoate împăca, de exemplu, şi cu un raţio¬ 
nament greşit (paralogism) ca cele menţionate mai sus. 

323 Cf : . caip. 15, 1454b 7—9. Iraţionalul trebuie respins mai 
ales din conexiunea esenţială a faptelor relatate, din intriga fun¬ 
damentală care, în tragedie, se desfăşoară pe scenă. 

324 In ,,Eilectra“ dui Sofocle (vv. 680—760), un personaj po¬ 
vesteşte Elcctrei pretinsa moarte a lui Orcste la jocurile pythice 

care, pe vremea lui Oreste, nu existan încă (.anacronism). 

325 Există cîteva tragedii cu acest nume (de Eschyl, Sofocle 
şi lalţii) ; personajul mut este probabil Telephos (vezi cap. 13, 
1453a 20), satirizat şi de comicii contemporani cu Aristotel, căci 
un personaj de tragedie care nu vorbeşte era considerat absurd 
şi ridicol. 

326 Din „Odiseia" XII 116 (M. 157) şi urm. unde se po¬ 
vesteşte cum pheacienii, acostînd Ia Itaca, au aşezat pe ţărm pe 

Ulise adormit, împreună cu darurile din partea regelui Alcinoos, 
fără ca eroul să se trezească. 



Poetica 25, 1460 b 


In ce priveşte limba, se cere să fie deosebit de în¬ 
grijită, mai ales în părţile lipsite de acţiune şi care nu 
cuprind nici înfăţişarea unui caracter, nici exprimarea 
unei cugetări ; o limbă prea strălucită, în schimb, as¬ 
cunde caracterele şi felul lor de a gîndi. 


25 

Vom putea înţelege bine diferitele probleme şi dez¬ 
legările lor, numărul şi felurile lor, dacă le vom privi 
după cum urmează 32r . 

De vreme ce poetul e un imitator, asemenea picto¬ 
rului 'sau oricărui alt artist care dă formă imaginilor, 
trebuie ca totdeauna să adopte, neapărat, unul dintre 
cele trei chipuri de a imita : sau să înfăţişeze lucrurile 
aşa cum au fost sau sînt în realitate, sau aşa cum se 
spune că sînt şi cum par, sau aşa cum ar trebui să fie. 
Pe de altă parte, el redă lucrurile cu ajutorul limbii, 
care cuprinde cuvîntul deosebit, metafora şi numeroase 
schimbări ale vorbirii, îngăduite poeţilor 328 . 

Să adăugăm că n-avem aceeaşi regulă de apreciere 
pentru politică şi poetică, nici pentru celelalte categorii 
de artă şi poetică. In domeniul artei poetice, putem avea 
greşeli de două feluri : o greşeală care priveşte însăşi 
arta poetică şi alta întîmplătoare. în adevăr, dacă poetul a 
ales să imite un anumit lucru şi n-a izbutit din nepri¬ 
cepere, greşeala priveşte însăşi arta poetică ; dar dacă 


327 E un capitol de polemică cu cei care l-au criticat pe 
1 lomcr. Aristotel încearcă să respingă obiecţiile acestora, aşezînd 
faptele în lumina principiilor pe care le rezumă la începutul capi¬ 
tolului şi trecînd apoi la elucidarea a douăsprezece chestiuni con¬ 
troversate de critica homerică. Homer fusese aspru criticat, mai ales 
de sofişti, dar nu atît pentru scăderile poetice ale operei sale, cit 
pentru erori şi inadvertenţe de fapt, analizate într-un strîmt spirit 
raţionalist şi moralizant, cu totul lipsit de perspectivă istorică. 

328 Lungiri, scurtări etc. 
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n-a izbutit, pentru că şi-a închipuit greşit acest lucru, 
de pildă, dacă a înfăţişat calul aruncîndu-şi înainte, în 
acelaşi timp, amîndouă picioarele din dreapta, sau dacă 
greşeala poetului se referă la o anumită ştiinţă, cum ar 
fi medicina sau indiferent care altă ştiinţă, sau dacă in¬ 
troduce în poem lucruri care nu-s cu putinţă în nici un 20 
fel, atunci greşeala nu mai priveşte arta poetică însăşi. 

Prin urmare, trebuie să ţinem seama de aceste puncte 
de vedere, pentru a răspunde criticilor referitoare la 
aceste probleme. 

Să luăm, mai întîi, cazurile care privesc arta în 
sine. Dacă în poem se găsesc lucruri care nu pot avea 
loc, este o greşeală, dar care-i de iertat, cînd se atinge 
scopul urmărit de artă (scop arătat), sau dacă, în acest 
fel, acea parte a operei sau alta devine mai vie. Exemplu, 25 
fugărirea lui Hector 329 . Dacă însă acest scop putea fi 
atins mai bine sau tot atît de bine, respectînd şi ade¬ 
vărul, greşeala nu mai e de iertat, deoarece trebuie, pe 
cît e cu putinţă, să nu facem nici un fel de greşeală. 

Trebuie să mai vedem în care dintre cele două ca¬ 
tegorii intră greşeala : în greşelile privitoare la artă sau 30 
în cele care se referă la alt lucru întîmplător. Cu drept 
cuvînt, e o mai mică greşeală de a nu fi ştiut că ciuta 

n-are coame, decît de a o descrie într-o imitaţie proastă. 

Pe lingă aceasta, dacă se critică nerespectarea adevă¬ 
rului, s-ar mai putea răspunde că poetul a înfăţişat lucru¬ 
rile cum ar trebui să fie, ca şi Sofocle, care spunea că 
el înfăţişa oamenii aşa cum ar trebui să fie, pe cînd 

Euripide îi înfăţişa aşa cum sînt. In afara acestor două 35 
răspunsuri, se mai poate invoca opinia generală, de 


329 „Iliada“ XXII, 205 (M. 129) şi urm., în care Homer, 

pentru a obţine surpriza şi pentru a scoate in evidenţă pe Abile, 
comite unele absurdităţi care, pe scenă, ar fi sărit în ochi (cf. 
cap. precedent, 1460a 15). 
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pildă, în povestirile referitoare la zei 33 °. In adevăr, poate 
că poeţii nu le povestesc nici înfrumuseţîndu-le, nici după 
adevăr, ci aşa cum spunea Xenophanes 331 , „după opinia 1461 a 
generală". Alte fapte pot fi povestite, nu înfrumuseţate, 
ci cum se petreceau odinoară, de pildă, în ce priveşte 
urmele : „lăncile erau înfipte drept şi cu virful In sus“ 332 : 
aşa era' atunci obiceiul, cum mai este şi astăzi la illyri. 

Pentru a ne da seama dacă o anumită vorbă sau 
faptă a unui personaj este frumoasă sau dimpotrivă, nu 
trebuie să judecăm numai fapta sau vorba, adică să 5 
vedem dacă, prin ea însăşi, este aleasă sau josnică ; 
mai trebuie să considerăm şi personajul care acţionează 
sau vorbeşte, cui se adresează cînd acţionează sau vor¬ 
beşte, pentru cine, în ce scop, dacă, de pildă, o face 
pentru a-şi mări fericirea sau pentru a se feri de-o ne¬ 
norocire mai mare 333 . 

Mai sînt şi alte greutăţi de rezolvat, dacă ţinem 
seama de exprimare 331 ; de pildă, vom explica întrebuin¬ 
ţarea cuvîntului deosebit ouoîjo; ufy ttocotoy "- r> („mai 10 

380 Imoralitatea multora dintre ele era un vechi cap de acu¬ 
zaţie împotriva ipoeziei din partea filozofilor şi a sofiştilor. 

331 ' Xenophanes din Coiophon (Ionia), întemeietorul şcolii 
eleate; a trăit în secolul VI î.e.'n. şi a scris un poem filozofic 
„Despre natură", în hexametri, în care atacă ipoliteismul şi antro¬ 
pomorfismul credinţelor tradiţionale, atacînd şi pe Homer; după 
părerea lui Xenophanes, despre zei nu se poate şti nimic raţional, iar 
reprezentarea lor antropomorfică confirmă irealitatea lor, căci ei 
reprezintă o simplă proiecţie mitică a vieţii umane. 

332 „Iliada“ X 152—3: se găsea nepotrivit acest mod de a 
înfige lăncile, pentru că oferea mai p'uţină stabilitate şi, prin că¬ 
derea unei singure lănci, s-ar fi putut alarma toată tabăra. 

333 Aristotel combate criticile care, neţinînd seama de con¬ 
text decretează drept iraţionale lucruri care nu sînt iraţionale 
decît luate izolat, fără înţelegerea unitară a psihologiei perso¬ 
najelor şi a motivelor pentru care acestea acţionează. 

334 E vorba, în cele ce urmează, de ambiguităţi de sens ale 
cuvintelor homerice. 

335 oureas men proton („Iliada“ I 50 — M. 49) ; ouyntc; 
(vireus) însemna la Homer atît „catîr“, cît şi „paznic 11 ; aici 
hAă, „catîr“, contrar părerii lui Aristotel. 
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întîi calîrii";, presupunînd că poetul nu vrea să spună 
„catîri", ci „paznici". La fel, cînd ne spune despre 
Dolon 336 05 Q’fjToi E 1605 p£v ETjv xaxo 5 337 («slut era la 
înfăţişare") nu înţelege un trup schilod, ci o faţă slută ; 
căci cretanii înţeleg prin „frumuseţea înfăţişării" fru¬ 
museţea feţei. Tot aşa, cînd spune ^(oqoteqov 6 e xepait 338 
(„amestecă-1 mai tare"), nu-i vorba de a da un Vin 
„neamestecat", ca beţivilor, ci de a face amestecul „mai 
repede". 15 

Se poate iarăşi ca o expresie să fi fost întrebuinţată 
metaforic, de pildă, „toţi zeii şi toţi războinicii dormiră 
noaptea-ntreagă" ; şi tot acolo, poetul spune : „cînd îşi 
aţintea privirile spre cîmpia troiană (se minuna auzind) 
sunetul flautelor şi al fluierelor" 339 . Aici, „toţi" e folosii 
metaforic în loc de „mulţi", deoarece totalitatea presu¬ 
pune un număr mare. La fel şi „singură" din „singură 20 
ea nu se culcă" 340 este spus tot metaforic, căci lucrul cel 
mai bine cunoscut, este unic 341 în felul său. 


336 Spion troian, prins de Ulise şi de Diomede, pe cînd încerca 
sa se furişe/.o în tabăra grecilor. _ 

337 hos r'etoi eidos men een kakos („Iliada“ X 316 — M. 
303) ; Eîtioq (eidos) însemna în mod obişnuit „înfăţişare 1 * în 
general, chiar „trup**, nu numai c.a aici „faţă**; Dolon nu era 
„slut la truip“, căci în epopee se vorbeşte despre agilitatea lui. 

338 Zoroteron de keraie („Iliada“ IX 202 — M. 200—1) : 
Ahile porunceşte lui Pal rodos sa amestece vinul cu apă ; ţcopo- 
TEQ 05 (zoroteros) are însă şi sensul de „vin neamestecat** cum 
beau numai beţivii. 

239 Două pasaje homerice, din „Iliada** X, b-2 (contaminat 
cu II 1—2) şi X 11—13, care par contradictorii, căci dacă toţi 
dormeau, Agamemnon nu putea să-şi aţintească privirile spre cîm- 
pia troiană etc. ; dar „toţi** e luat în sens metaforic. 

340 „Iliada** XVIII 489 (M. 478), „Odiseia** V 275 (M 
365—6) ; e vorba de constelaţia Ursei mari ; .aceasta însă nu este 
singura care să nu apună de loc în cursul unui an. 

341 Lucrul cel mai bine cunoscut capătă un relief psihologic 
care ne face să-l socotim unic pe fondul obscur al lucrurilor mai 
puţin bine cunoscute. 
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Se poate găsi lămurirea şi în cercetarea accentului 342 ; 
in felul acesta explică Hippias din Thasos 343 SiSopgv ol 
Hfyog dgeaflai 844 („îi îngăduim să dobîndească slavă“) şi 
to uhv ou xatajiu^Etai oppga) 84r ’ („parte din el putre¬ 
zeşte de ploaie“). Alte pasaje se explică printr-o pauză 
între cuvinte 346 , ca în Empedocles : „Pe dată s-au făcut 
muritoare lucruri pînă atunci nemuritoare ; cele curate 
înainte, s-au amestecat acum“. Sînt părţi care se explică 25 
prin cuvinte cu două înţelesuri, ca jtaQO)xr|x£v be jiTicu vu £ 347 
(„trecură mai bine de două părţi ale nopţii“), căci cuvintui 
nZia) are înţeles ambiguu. Altele se explică prin unele 
deprinderi de vorbire: de exemplu se dă numele „vin‘‘ 
oricărui fel de băutură amestecată, din care pricină s-a 30 
putut spune că Ganymedes „toarnă vin lui Zeus“ deşi zeii 


342 Inclusiv cantitatea şi spiritele (semne grafice dintre care 
unul, cel .lin (’), nu are valoare fonetica, iar celălalt, cui aspru 
( f ) are valoarea unei aspiraţii ( = h). 

343 Necunoscut. 

344 didomen de hoi euchos arest hai („lliada" XXI, 297), în 
care Hippias schimbă accentul .din 818o|xev (indic. prez. act. pers. I 
pi.) în 8i86uev (infinitiv prezent activ cu valoare imperativă), pentru 
a salva anumite prejudecăţi în legătură cu Zeus. 

34<i to men hou kataputhetai ombro (,,Iliada“ XXIII 328 — 
M. 32'5) in care acelaşi Hippias susbstituie lui ou „din care (o 
parte)“, ou ,,nu“ (lecţiunea noastră actuală), .pentru a evita 
nonsensul unui arbore care putrezeşte de ploaie numai în parte. 

346 Printr-o bună punctuaţie; în citatul din Empedocles (fr. 
35 vv. 14—15), de punctuaţie depinde legarea lui „înainte" de 
,,curate" sau de „s-au amestecat", cu sensul .de „întîi, prima oară". 

347 parocheken de pleo nyx, ,,lliada“ XV 2211 şi urm., unde 
IJlise spune că au trecut mai mult de două părţi ale nopţii şi a mai 
rămas a treia ; nu se înţelegea cum mai rămîne întreaga a treia 
parte dacă au trecut mai mult decît două ; o explicaţie posibilă este 
că ji7.eoj (pleo) ar însemna că a trecut mai mult decît jumătatea 
nopţii şi ce a mai rămas din a doua jumătate ar constitui a treia 
parte; este evident că ambiguitatea nu rezidă numai în cuvintui 
ji?l£w, ci în toată formularea. 
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nu beau vin 348 ; in acelaşi fel, a fost alcătuită şi expresia 
,,un pulpar de cositor de curînd făurit 349 sau „meşteri 
bronzări" sînt numiţi şi cei care lucrează fierul 35M . 

Dacă un cuvînt pare fără înţeles, trebuie văzut în cîte 
feluri poate fi înţeles în acest loc; de pildă, în „acolo 
se opri lancea de aramă", trebuie să vedem în cîte feluri 
e cu putinţă să se fi oprit lancea 351 . E cel mai sigur mijloc 35 
de a înţelege, mijlocul contrar procedeului despre care i46l b 
vorbeşte Glaucon 352 , unii critici pleacă de la o părere pre¬ 
concepută neîntemeiată, judecă după ce au condamnat şi 
resping ceea ce li se pare că a spus poetul, dacă nu se 
potriveşte cu ce gîndesc ei. Aşa s-a întimplat cu Icarios 353 . 

S-a crezut că era lacedemonian şi s-a găsit, prin urmare, 
ciudat că Telemachos nu l-a intîlnit, cînd a sosit la 5 
Sparta. Dar, poate trebuie să ne sprijinim pe spusele 
celor din Cephalonia, cum că Ulise s-ar fi însurat la 
ei şi că personajul se numeşte Icadios, iar nu Icarios. 


318 Zeii beau ambrosie (băutura amestecată). Deoarece la 
greci vinul se bea numai îradoit cu apă, prin extensiune de sens 
se poate confunda ambrosia cu vinul. 

349 Cositorul singur, prea moale, nu poate fi lucrat fără a 
fi amestecat intr-un anumit aliaj. Aristotel face o apropiere între 
acest aliaj şi exemplul precedent. 

350 Tot extensiune de sens. Prelucrarea fierului este mult mai 
recentă decît cea a bronzului. 

351 „Iliada“ XX 267 (M. 260—5 se întemeiază pe altă inter¬ 
pretare) lancea lui Eneas a străbătut două din cele cinci plăci ale 
scutului lui Ahile şi s-a oprit în placa de aur, care însă era 
prima din cele cinci şi nu putea să fie şi a treia ; Aristotel suge¬ 
rează să interpretăm „s-a oprit“ prin „a fost frînată“ de prima 
placă, cea de aur, în aşa fel îneît n-a putut străbate decît două 
plăci, oprindu-se într-a treia. 

352 Poate Glaucon (sau Glaucos) din Region (sec. VI), ilustru 
critic al lu.i Homer şi unul dintre primii autori care au publicat 
o carte de critică literară (,.Despre vechii poeţi şi muzicieni"). 

353 In ,,Odiseia“, Penelopa e socotită fiică a lui Icarios ; 
dacă acest Icarios e cumva spartanul Icarios, fratele lui Tindaros, 
e curios ca Telemachos să nu-1 fi întîlnit cu prilejul călătoriei sale 
la Sparta. 
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După (cîte se pare), greutatea vine aici dintr-o gre¬ 
şeală 354 . 

în general, lucrul ce nu pare cu putinţă trebuie să 
fie îndreptăţit, fie prin necesitatea poetică, fie prin aceea io 
a idealizării, fie prin părerea comună. In ce priveşte 
poezia, o imposibilitate care convinge e de preferat unei 
posibilităţi neconvingătoare. Poate nu-i cu putinţă să 
existe oameni aşa cum îi picta Zeuxis, dar el îi face mai 
frumoşi, căci ceea ce serveşte drept pildă trebuie să în¬ 
treacă realitatea. Lucrurile iraţionale trebuie raportate la 
ceea ce se spune cu bun simţ în mod curent 355 . Tot aşa, 
putem arăta că, uneori, lucrul în discuţie nu-i iraţional, 
deoarece e verosimil ca lucrurile să se petreacă, în unele 
împrejurări, şi împotriva verosimilului 356 . 15 

Cu privire la contradicţii, trebuie să le examinăm 
după metoda argumentaţiei dialectice şi să vedem dacă-i 
vorba de unul şi acelaşi lucru, dacă avem de-a face cu 
o referinţă la acelaşi lucru, dacă poetul vorbeşte cumva 
cu acelaşi înţeles, aşa încît să putem conchide că poetul 
contrazice ceea ce a spus el însuşi sau ceea ce lasă să 
se înţeleagă oricărui om cu judecată sănătoasă. Pe de 
altă parte, e drept să se critice întrebuinţarea iraţiona¬ 
lului şi a josniciei, cînd poetul o face fără nevoie, cum 
e personajul lui Egeus 357 , la Euripide (e vorba de ira¬ 
ţional), sau cum e rolul lui Menelaos, în „Oreste“ (e 20 
vorba de răutate 358 ). 


354 Greşeală de transmitere a textului. 

355 Poetul, ca imitator, poate reproduce opinia curentă, chiar 
dacă aceasta nu este riguros raţională. 

356 Aristotel repetă citatul din Agathon dat şi mai sus, în 
cap. 18, 1456a 24—5. 

357 Cf. cap. 15, 1454b 1 ; e vorba de „Medeea“ lui Euripide, 
unde intervenţia lui Egeus este superfluă, căci Medeea, vrăjitoare, 
se putea salva şi singură ; în plus, nimic nu justifică apariţia lui la 
Corint tocmai în momentul acela. 

358 Cf. cap. 15, 1454a 28. 
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Aşadar, criticile care se pot face lucrurilor se reduc 
la cinci puncte ; în adev-ăr, se spune că nu-s cu putinţă, 
sau nu-s verosimile, sau că-s pline de răutate fără folos, 
sau contradictorii, sau potrivnice cerinţelor artei. Pe de 
altă parte, soluţiile trebuie căutate, urmînd cele două¬ 
sprezece subîmpărţiri ale acestor puncte 359 . 25 


26 

Se mai poate pune şi întrebarea : care dintre cele 
două imitaţii preţuieşte mai mult, cea epică sau cea tra¬ 
gică ? E drept că, dacă-i mai bună cea mai puţin groso¬ 
lană, şi dacă aşa se înfăţişează totdeauna imitaţia care 
se adresează unor spectatori mai aleşi, e limpede că cea 
care se sileşte să imite absolut totul e foarte comună. în 
adevăr, actorii, închipuindu-şi că publicul nu înţelege, 30 
dacă nu adaugă de la ei, fac tot felul de mişcări pe scenă, 
asemenea flautiştilor proşti, care se strîmbă eînd vor să 
imite aruncarea discului şi care trag încoace şi încolo 
pe şeful corului, de cîte ori cîntă Scylla 36 °. Reiese că 
tragedia ar avea cusurul pe care actorii de altă dată îl 
găseau la urmaşii lor, cînd Myniscos 361 il numea pe 
Callippides maimuţă, din pricina jocului său exagerat, şi 


359 Soluţiile trebuie căutate in funcţie de : 1. scopul poeziei, 

2. ignorante exterioare poeziei ; 3. idealizare; 4. conformitate cu 
opinia comună ; 5. conformitate cu obiceiuri ieşite rlin uz ; 6. con¬ 
formitate cu caracterul personajului ; 7. conformitate cu valoarea 
exactă a cuvintelor; 8. uzul metaforic; 9. accent; 10. punctuaţie; 
11. ambiguităţi de exprimare ; 12. deprinderi speciale de vorbire 
(reductibil la 8, <uz metaforic). 

360 Probabil acelaşi ditiramb al lui Timotheos, menţionat în 
cap. 15, 1454a 30. 

361 Myniscos din Chalcis (Eubeea), actor din generaţia lui 
Eschyl, dintre ale cărui piese a jucat un mare număr cu mult 
succes; a trăit destul ca să .asiste la tendinţele exagerate ale 
noii generaţii reprezentate de Callippides, celebru pe vremea lui 
Socra.te şi a lui Alcibiade. 
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cînd Pindar 362 avea aceeaşi reputaţie. Inferioritatea ac- 35 
lorilor de mai tîrziu, faţă de cei dintîi ar reprezenta 
tocmai inferioritatea artei tragice în întregime faţă de 1462 a 
epopee. Se zice, dar, că aceasta din urmă se adresează 
unor spectatori aleşi, care n-au nevoie de figuraţie, iar 
tragedia, unor spectatori de rînd. Dar, dacă tragedia e 
vulgară, e limpele că poate fi considerată ca inferioară. 

Mai întîi, învinuirea aceasta nu priveşte arta poetu¬ 
lui, ci arta actorului, fiindcă putem întîlni, tot aşa de 5 
bine, un joc forţat şi la un rapsod, cum era cazul lui 
Sosistratos, ca şi la un cîntăreţ ca Mnesitheos 363 din 
Opunt. Pe urmă, nu trebuie să respingem orice fel de 
gesticulaţie, dacă-i adevărat că nu condamnăm dansul, 
ci numai gesticulaţia actorilor proşti. Iată învinuirea ce 
i se aducea lui Callippides şi care se aduce şi azi altora, 
cînd li se spune că imită femei ordinare. 

Trebuie să adăugăm că tragedia, chiar şi fără gesti¬ 
culaţie, produce totuşi efectul urmărit, întocmai ca şi 10 
epopeea, deoarece şi lectura ei e de ajuns ca să putem 
vedea limpede dacă e o tragedie bună sau nu. Dacă deci 
tragedia întrece epopeea în toate celelalte privinţe, n-are 
nevoie de acest ajutor al gesticulaţiei. In adevăr, trage¬ 
dia întrece epopeea, de vreme ce are toate avantajele 
acesteia şi-i poate folosi chiar metrul 364 ; in plus, arc 
muzica şi elementul spectaculos, accesorii preţioase şi 
mijloace foarte sigure pentru a desfăta. Pe lîngă aceasta, 
mai are şi însuşirea unei mari clarităţi, atît la lectură, 
cît şi la reprezentaţie. 


362 Necunoscut. Probabil, actor contemporan cu Callippides 
şi cu aceeaşi manieră de interpretare. 

363 Amîndoi necunoscuţi. Rapsodul era un recitator de poeme 

epice. 

364 Hexametrul poate fi folosit şi în tragedie, cum se vede. 

în „Trachiniile" lui Sofocle (vv. 1069 şi urm.) în „Philodel" .il 
aceluiaşi (vv. 840—2) şi în „Troienele" Iui Euripide (vv. 5'>r. 1 

urm.). 
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Tragedia are încă şi putinţa de a face o imitaţie de- 1462 b 
săvîrşitâ, cu o întindere mai mică ; ne place doar mai 
mult o compoziţie restrînsă, decît una înşirată într-un 
timp lung. Să presupunem, de pildă, că am transpune 
„Oedip“ al lui Sofocle în tot atîtea versuri cîte are 
„Iliada“ ! Pe lîngă aceasta, în imitaţiile făcute de poeţii 
epici, există mai puţină unitate (dovadă, faptul că din 
orice epopee putem scoate mai multe tragedii). Aşa stînd 
lucrurile, dacă poeţii epici n-ar lua decît un singur su¬ 
biect, l-ar înfăţişa, sau pe scurt, şi pare sărăcăcios, sau 
după cerinţele epopeii, şi pare deşirat. Aici însă, vorbesc 5 
despre epopeea compusă din mai multe acţiuni, aşa cum 
„Iliada“ şi „Odiseia" cuprind mai multe părţi, şi fie¬ 
care parte, la rîndul ei, este întinsă, ceea ce nu împie¬ 
dică aceste poeme să fie alcătuite în chipul cel mai de- 
săvîrşit posibil şi să fie o imitaţie perfectă a unei sin- io 
gure acţiuni. 

Prin urmare, dacă tragedia întrece epopeea în toate 
aceste privinţe, ca şi prin felul ei de a-şi atinge ţelul 
propriu (deoarece aceste imitaţii nu pot procura o plă¬ 
cere oarecare, ci numai plăcerea despre care s-a vorbit 
mai sus), este evident că, realizîndu-şi mai bine scopul, 
putem s-o considerăm superioară epopeii. 

Am vorbit de ajuns despre tragedie şi epopee, despre 
esenţa lor, varietăţile lor, părţile lor constitutive, numă- 15 
rul acestora şi deosebirile dintre ele, despre cauzele care 
fac ca opera să fie izbutită sau nu, criticile posibile şi 
răspunsurile care se pot da. 




Anexe 



Principiile şi normele pe care le propune „Poeti¬ 
ca" sînt, în bună măsură, generalizări şi sistema 
tizări ale materialului viu pe care îl oferea poezia 
greacă în vremea lui Aristotel, şi numai o cu¬ 
noaştere temeinică a acestei poezii permite înţele¬ 
gerea deplină a tratatului. Anexele care urmează 
au drept scop să ofere o sumară privire de ansam¬ 
blu asupra genurilor poeziei greceşti, asupra prin¬ 
cipalilor autori dramatici şi, în subsidiar, asupra 
structurii versului grec, din toate atît cît este ne¬ 
cesar pentru înţelegerea fondului de fapte pe care 
autorul il presupunea cunoscut. 



Anexa I 

GENURILE LITERARE GRECEŞTI 


POEZIA EPICA 

Compoziţia narativă în hexametri este prima formă 
literară care ni s-a păstrat din literatura greacă. Ea îşi 
avea, în parte, originea în imnurile care celebrau pe zei 
şi erau cîntate la sărbătorile lor, imnuri compuse de poeţii 
primitivi, printre care pot fi citate numele legendare ale 
lui Orfeu, Musaios şi Eumolpos. Astfel de imnuri se 
cîntau, de pildă, la Delfi, în onoarea lui Apollo. Compo¬ 
ziţiile epice erau cîntate la început de aezi, poeţi ambu¬ 
lanţi, care recitau din memorie, acompaniindu-se cu lira 
(obicei care, pe vremea lui Aristotel, dispăruse cu desă- 
vîrşire). Genul epic s-a dezvoltat mai ales în Asia Mică. 
Fără îndoială, în antichitate a existat o considerabilă 
producţie epică, dar, în afara „Iliadei“ şi a „Odiseii“, 
s-au păstrat foarte puţine fragmente (dacă exceptăm epica 
filozofică şi didactică, concepută în alt spirit). Cu timpul, 
cam prin secolul VII î.e.n., producţia epică începe să 
descrească, o dată cu epuizarea subiectelor şi cu adîncile 
prefaceri ale vieţii greceşti ; în locul ei se dezvoltă poezia 
lirică. 

în secolul V, epopeea mai este cultivată încă, dai 
fără nimic din suflul primitiv, de poeţi arhaizanţi, caic 
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nu mai sînt în fond decît nişte imitatori. Se cunosc nume 
ca al lui Panyasis din Halicarnas, unchiul lui Herodot, 
care a scris o „Heracleidă"; al lui Antimachos din Colo- 
fon, autorul unei lungi „Tebaide" (în care erau narate 
legendele din ciclul teban) ; al lui Choirilos din Samos, 
prieten al lui Herodot şi autor al unei „Perseide" (unde 
găsim povestite, în locul unui subiect mitic, războaiele 
cu Perşii). 

în ce priveşte „Iliada" şi „Odiseia", ele sint în ge¬ 
neral cunoscute, iar problemele privitoare la autorul, 
epoca, structura lor etc. sînt pe larg expuse în prefeţele 
de la reeditarea traducerii lui G. Murnu, de curînd apă¬ 
rută şi la care s-au făcut trimiteri, ori de cîte ori s-a 
citat din poemele homerice (sînt marcate M.). 

Cît despre celelalte fragmente, ele au numele comun 
de ciclu epic. Există un ciclu troian, care completează 
povestirea războiului troian („11 iada“, şi „Odiseia" narau 
numai unele părţi), şi un ciclu teban, care face un fel 
de istorie mitică şi legendară a originii şi vicisitudinilor 
Tebei. Acestea, împreună cu „Iliada" şi „Odiseia", au 
constituit o bogată materie de fapte din care s-au inspirat 
atît poezia lirică, cît şi cea dramatică. Cu toate că poemele 
ciclice sînt atribuite fiecare cîte unui poet, nu ştim nimic 
sigur despre autorii lor. 

Din puţinele fragmente păstrate şi din mărturiile au¬ 
torilor antici, putem reconstitui oarecum titlurile şi su¬ 
biectul poemelor din ciclul troian: 

„Etiopida“ povesteşte luptele şi moartea etiopianului 
Memnon, fiul Aurorei, venit, după moartea lui Hector, în 
ajutorul Troiei şi omorît de Ahîle. 

„Căderea Troiei“ relatează evenimentele pînă la bi¬ 
ruinţa grecilor ; amîndouă epopeile continuă „Iliada" şi 
sînt atribuite lui Arctinos din Milet. 
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„Iliada Mică", atribuită unui Lesches din Lesbos, 
care se pare că relua un subiect tratat de Arctinos, îm- 
bogăţindu-1 cu noi episoade. 

„Cypriile", atribuite lui Stasions din Cypru, in care 
sînt povestite originile războiului troian şi cele două ex¬ 
pediţii succesive ale grecilor la Troia, inclusiv începutu¬ 
rile asediului. 

„întoarcerile atribuite lui Hagias din Trezene, po¬ 
vesteau aventurile căpeteniilor ahee după luarea Troiei şi, 
în special, întoarcerea lui Neoptolemos, peregrinările lui 
Menelaos şi moartea lui Agamemnon. 

„Telegonia", atribuită lui Eugamon din Cyrene, cu¬ 
prinde sfîrşitul vieţii lui Ulise, adică uciderea lui de către 
Telegonos. 

Principalele compoziţii epice din ciclul teban sînt: 

„Oidipodia" unde se povestesc nenorocirile lui Oedip, 
pricinuite de un omor săvîrşit de tatăl său, Laios. . 

„Tebaido", povestea rivalităţii dintre Eteocles şi 
Polynice (fiii lui Oedip şi ai mamei sale, Iocasta), a ex¬ 
pediţiei celor şapte căpetenii în frunte cu Adrastos, a 
morţii celor doi fraţi duşmani şi a dezastrului asedia¬ 
torilor. 

„Epigonii", in care se relatează al doilea asediu al 
Tebei, făcut de fiul lui Polynice, împotriva fiului lui 
Eteocles, şi încheiat cu biruinţa celui dintîi. 

. Cel mai important dintre aceste trei poeme este „Te- 
baida“, care a exercitat o influenţă durabilă în literatura 
greacă de mai tîrziu, furnizîndu-i subiecte, scene şi ca¬ 
ractere. Autorul ei a rămas necunoscut. 

POEZIA LIRICA 

„Liric“ înseamnă la .origine „ou' acompaniament de 
lyr!ă“\ .Poezia liFică s-a dezvoltat pe'un fond de producţii 


7 — Aristotel-Poetica 


c. 8781 
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populare, fie cu caracter religios, fie prilejuite de dife¬ 
rite momente ale vieţii umane (nuntă, înmormîntare etc.), 
fie inspirate din aspectele vieţii agrare. 

Producţiile lirice greceşti' sînt, în general, cîntece 
pentru solist sau cor acompaniat de un instrument; corul 
liric poate fi stabil sau mişcător şi, cînd se mişcă, pă¬ 
şeşte în ritmul muzicii, sau chiar dansează. Elementul 
comun al versurilor, al muzicii şi al dansului este ritmul. 
In poezia lirică autentică, muzica şi dansul sînt subor¬ 
donate textului. (Muzica greacă era încă foarte primitivă 
la început, iar instrumentele destul de simple; cithara 
şi variantele ei, ca instrumente cu coarde, fluierul, ca 
instrument de suflat.) 

Dintre genurile lirice pe care le pomeneşte Aristotel 
în „Poetică" (nomul, ditirambul, poezia elegiacă şi cea 
iambică), primele două au evoluat spre drama muzicală, 
reducind textul la un libret fără importanţă artistică, iar 
ultimele două au devenit genuri literare în sens strict, 
eliminînd progresiv acompaniamentul muzical. 

Poezia lirică greacă s-a păstrat fragmentar şi puţini 
sînt poeţii lirici de la care să fi rămas opere întregi sau 
de o oarecare întindere. 


NOMUL 

La origine, nomul (vopog) este un cîntec religios, 
pentru solist acompaniat de cithară sau de fluier, cîntec 
adresat unui zeu şi alcătuit dintr-o invocaţie, o povestire 
mitică din viaţa zeului şi o rugăciune. Pentru noi, poezia 
nomilor este însă ca şi pierdută, căci nu ni s-a păstrat 
mai nimic ; cele cîteva versuri atribuite unui nom al lui 
Terpandros, care se mai pot citi astăzi, sînt versuri so¬ 
lemne, cu ritm grav, întemeiat numai pe silabe lungi. 
Terpandros era originar din Lesbos, a trăit în secolul 



Nomul 


99 


VIII î.e.n. sau la începutul celui următor (printre alte loca¬ 
lităţi, şi la Sparta) şi s-a bucurat de reputaţia unui mare 
autor de nomi citharedici şi a unui vestit reformator 
muzical. 

Nomii auledici (cu acompaniament de fluier) sînt de 
origine asiatică (frigiană) şi se pare că erau compuşi în 
versuri elegiace. Se crede că, după Terpandros, aceste 
vechi cîntece populare religioase (pe care Platon a mai 
apucat să le audă, căci vorbeşte despre ele) au intrat în 
sfera de influenţă a nomului citharedic, fixat din punct 
de vedere literar- de Terpandros. De nomii auledici este 
legat numele lui Olympos, despre a cărui operă şi chiar 
existenţă nu se ştie nimic. 

In secolele V şi IV î.e.n., nomul îşi schimbă caracterul, 
sub influenţa combinată a progreselor realizate în mu¬ 
zică şi în poezia dramatică : în locul solistului, apare un 
cor, acompaniamentul muzical se îmbogăţeşte (cithara 
este uneori dublată de fluier, iar melodiile devin mai 
complexe şi mai ample) şi, uneori, apar chiar şi elemente 
dramatice care apropie mult nomul de ditirambul acelei 
epoci. S-a păstrat amintirea unui autor de nomi de la 
sfîrşitul veacului V î.e.n., şi anume Phrynis, care a compus 
nomi (pentru noi pierduţi) cu o intonaţie pasionată, cri¬ 
ticaţi de Aristofan pentru caracterul lor efeminat. Toi 
atunci, dar prelungindu-şi activitatea pînă către mijlocul 
secolului V, trăieşte Timotheos din Milet (447—387), cel 
pomenit în ,,Poetică" ; el a compus şi ditirambi, dar este 
mai cunoscut pentru nomii săi. Caracterul specific al 
artei lui Timotheos pare să fi fost tendinţa realistă şi 
imitativă (a imitat, de pildă, în muzică şi vers, gemetele 
unei femei care naşte, furtuna etc.), şi preferinţa pentru 
epitetele rare. S-a păstrat de la el un lung fragment pa- 
piraceu din nomul „Perşii", foarte popular în antichi- 
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tate, care conţine impresii lirice de la lupta navală de 
lîngă Salamina. 


DITIRAMBUL 

Ditirambul a fost de la început un gen coral, legat 
de cultul lui Dionysos şi cîntat de un cor circular (xwdi 5 
XOQog), format probabil din cinci cîntăreţi-dansatori, 
travestiţi, după cît se pare, în satiri. Numele, de origine 
nesigură, stă poate în legătură cu (lat. 

triumphus) ; e posibil să fi fost însă şi un epitet ritual 
nehelenic al lui Dionysos, folosit ca refren şi extins apoi 
ca nume pentru întreaga compoziţie. 

Ditirambul era la origine un cîntec exaltat, în cinstea 
lui Dionysos, avînd înfăţişarea unui cîntec popular ; în¬ 
ceput de o singură persoană (s^dpxwv), cîntecul era 
continuat de un cor care totodată executa şi un fel 
de dans tumultuos, tyrbasia ({hjp(3aaia). Se crede că 
vine din Frigia şi că a fost adus în Grecia o dată cu 
cultul lui Dionysos. Arion din Corint a ridicat ditirambul 
la rangul de gen literar ; lui Arion i se atribuie intro¬ 
ducerea corului circular, atît în mişcare, cît şi static 
(aşezat probabil în jurul unui altar), precum şi stabilirea 
unui subiect definit şi a acompaniamentului din fluier. 
Se pare că tot Arion a fost acela care a dat şi. un con¬ 
ţinut nou ditirambului, scriind pentru prima oară diti¬ 

rambi cu subiecte eroice. Cultivat la început în zonele de 
dialect doric,' ditirambul şi-a atins deplina dezvoltare la 
Atena, sub Pisistratizi, în legătură cu sărbătorile dio- 
nysiace ; cu vremea a fost adoptat şi la sărbătorile altor 
zei, în special ale lui Apollo. Primul concurs ditirambic 
pare să fi avut loc la Atena, în 509, iniţiat de poetul 

Lasos din Hermione, care a contribuit şi el la dezvol¬ 

tarea formei poetice şi' muzicale a ditirambului. Corifeul 
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(conducătorul de cor) cîştigător avea dreptul să i se 
Tidice, drept amintire a biruinţei sale, un trepied. La 
această epocă, cu o singură excepţie, poeţii compuneau 
ditirambi narativi, nu dramatici. Genul ditirambic a fost 
ilustrat, în afara autorilor pomeniţi mai sus, de Simoni- 
des din Ceos (556—468), de Bacchylides (505—450) şi 
de marele Pindar (521—441). 

Unul dintre cei cinci ditirambi rămaşi de la Bacchy¬ 
lides, intitulat „Teseu“, este singurul dintre ditirambii 
păstraţi care are formă dramatică, prin dialogul dintre 
exharh (conducătorul corului) şi cor. In general, diti¬ 
rambii marelui poet prezintă momente din legendele 
eroice, pe cînd ai lui Pindar (dintre care mulţi s-au 
păstrat întregi şi au o structură antistrofică) celebrează 
mai ales divinităţi, printre care şi pe Dionysos. 

Evoluţia ulterioară a ditirambului (în secolele V— 
IV i.e.n.) se caracterizează prin sporirea libertăţii metrice 
şi prin părăsirea aranjamentului antistrofic, consacrat de 
Pindar, amîndouă inovaţii destinate să facă ditirambul 
mai realist; în plus, muzica devine din ce în ce mai 
amplă ; dobîndeşte un caracter tumultuos şi patetic, în- 
cepînd să covîrşească textul în aşa măsură, incît pentru 
a spune că ceva nu are sens, se spunea că este „ca un 
vers de ditiramb“. Forma dramatică începe cu timpul să 
predomine şi ditirambul devine un fel de tragedie scurtă 
şi cîntată, cam în genul operei moderne, ceea ce justi¬ 
fică şi frecventele apropieri între tragedie şi ditiramb pe 
care, explicit sau nu, le face Aristotel în „Poetică”, unde 
pomeneşte şi pe cei doi reprezentanţi eminenţi ai genului 
din vremea sa : Philoxenos şi Timotheos. 

POEZIA ELEGIACA 

Cum spune Aristotel însuşi, poezia elegiacă nu con¬ 
stituie un gen literar în sens strict, căci cnraclmil 
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comun al producţiilor astfel numite este de ordin formal 
şi ţine de tipul de versificaţie (distihul elegiac). Cuvîntul 
de bază este etayoc, „cîntec de doliu“, de origine ne¬ 
cunoscută, poate asiatică (frigiană). Foarte de timpuriu, 
metrul acestui cîntec de doliu (care se recita, de altfel, 
cu acompaniament de fluier) a fost adoptat de poeţi ca 
metru deosebit de cel narativ (hexametru) pentru expri¬ 
marea sentimentelor personale, vesele sau triste, a sfatu¬ 
rilor, a reflecţiilor etc. Printre poeţii care au scris în 
distih elegiac, cei mai cunoscuţi sînt : 

Callinos din Efes, despre care nu ştim prea mult, 
căci s-au păstrat puţine fragmente; se pare că a trăit 
în secolul VII î.e.n. şi că este unul dintre primii poeţi care 
au scris versuri elegiace. 

Tirtheos, care a trăit la Sparta, spre mijlocul seco¬ 
lului VII, în timpul celui de-al doilea război al Spartei 
cu messenienii (pentru cucerirea părţii apusene a Pelo- 
ponesului), şi a scris cîntece de război (în anapeşti) şi 

elegii în care îi îndemna pe spartani la pace civilă, la 

ordine, virtute şi vitejie ; s-au păstrat cîteva fragmente. 

Mimnermos din Colophon, din a doua jumătate a 
secolului VII, care a scris în metru elegiac poezii, de 

dragoste şi reflecţii melancolice asupra bucuriilor trecă¬ 
toare ale tinereţii, adunate sub titlul de „Nanno“ (numele 
unei cîntăreţe din fluier, iubită de poet) şi păstrate nu¬ 
mai în mică parte. 

Solon (aproximativ 640—558), vestitul om politic 
atenian, care a căutat să liniştească apriga luptă de 

clasă din Atena printr-o constituţie conciliantă, cu ten¬ 
dinţe democratice ; el este şi primul poet atenian cunoscut 
nouă ; fragmentele păstrate conţin sfaturi politice şi mo¬ 
rale, dar şi unele versuri de dragoste ; din ele se degajează 
o impresie de gravitate şi de echilibru moral. 

Phocylide din Milet, reprezentant al poeziei gnomice, 
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expresie a înţelepciunii populare, cu ton grav sau satiric ; 
opera lui s-a păstrat cu totul fragmentar. 

Theognis din Megara a trăit în a doua jumătate a 
secolului VI î.e.n., o epocă de violente lupte politice între 
aristocraţi şi democraţie, adică intre proprietarii de pămînt 
din vechile familii şi o nouă categorie socială în ascen¬ 
siune, îmbogăţită mai ales din comerţ. Opera lui reflec¬ 
tă vicisitudinile politice ale epocii, căci a fost un par¬ 
tizan fervent al aristocraţiei, căreia îi aparţinea prin 
naştere. Din opera lui s-au păstrat cam 1 400 de versuri 
(dintre care multe foarte corupte). Bucata cea mai bine 
cunoscută este „Elegia către Cyrnos“, un tînăr prieten 
al poetului ; conţine îndemnuri către pietate şi cumpă¬ 
tare, reflecţii asupra vieţii şi suferinţelor ei şi izbucniri 
de ură şi dispreţ la adresa oamenilor de jos, pline de 
părtinire şi de pasiune. 

Forma elegiacă a continuat să se întrebuinţeze şi 
in secolele V şi IV î.e.n. cu aceeaşi diversitate de conţinut. 
Ea a constituit tipul prin excelenţă al poeziei ocazionale 
şi aproape nu era om cult care să n-o întrebuinţeze ca 
expresie a părerilor sale etice, politice sau a reacţiunilor 
sale la evenimentele publice sau private. Reprezentanţi 
iluştri însă n-a mai avut. 


POEZIA IAMBICA 

Poezia scrisă în metru iambic (din care excludem 
aici genul dramatic) are o mai mare unitate internă decît 
cea elegiacă : ea are un caracter preponderent satiric, de 
batjocură, de zeflemea, de caricatură şi de atac personal. 
La origine, poezia elegiacă pare să fie legată de cultul 
marii divinităţi agrare Demeter, patroana misterelor do 
la Eleusis. Primul şi cel mai reprezentativ poet iambic 
este Archilochos, din secolul VII î.e.n. Născut în insula 
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Păros, dintr-o familie aristocratică, a trăit în sărăcie şi 
a fost nevoit să se expatrieze în Naxos, unde a fost o 
vreme chiar soldat mercenar şi n-a reuşit nici să se 
însoare, căci n-a inspirat destulă încredere lui Lycambes, 
tatăl Neobulei, pe care o iubea. N-a scris numai versuri 
iambice, ci şi elegii, şi a inventat numeroase tipuri de 
vers. Dar adevărata lui glorie vine de la iambii săi plini 
de talent şi de varietate, satirici şi muşcători, dar şi 
entuziaşti sau melancolici pe alocuri, atît de lăudaţi în 
antichitate; din păcate, din opera lui s-a păstrat prea 
puţin. 

Cu Simonides din Amorgos, contemporanul lui Ârchi- 
lochos, dar posterior lui ca poet, poezia iambică îşi schimbă 
caracterul, evoluînd de la satira personală la una cu ca¬ 
racter mai general, tipizant. S-au păstrat două opere 
iambice ale lui Simonides, una de 24 de versuri, de inspi¬ 
raţie filozofică, asupra condiţiei mizerabile a omului, 
alta de 118, satirică, asupra femeilor, în care analizează 
zece tipuri feminine eorespunzînd fiecare cîte unui ani¬ 
mal : dine, maimuţă, albină etc. 

în secolele V şi IV î.e.n., poezia iambică se menţine 
ca formă a satirei sau a glumei literare, dar capătă ade¬ 
sea şi un conţinut parodistic. In secolul V, Hermippos 
scrie o parodie a „Iliadei“ şi a „Odiseiei“ (intitulată 
„Trimetri şi tetrametri“), în care face, în ton glumeţ, 
critica şi satira contemporanilor săi. Hegemon din Thasos 
compune o „Gigantomachie“, care era de fapt o auto¬ 
biografie satirică. Un oarecare Eubeos din Parion folo¬ 
seşte parodia epopeii pentru a povesti certuri de hamali, 
în a doua jumătate a secolului IV, deci în vremea lui 
Aristotel, Crates din Teba, discipolul lui Diogene cinicul, 
a scris iambi în care parodia stilului epic avea un scop 
filozofic-satiric, acela de a face ridicoli pe oamenii supuşi 
pasiunilor lor. O parte dintre aceşti autori, pentru a face 
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parodia mai eficace, au părăsit iambul pentru hexametru 
sau chiar pentru distihul elegiac, dar în măsură maţ, 
mică sau mai mare, spiritul iniţial al poeziei iambice 
le străbate pe toate. 


POEZIA DRAMATICA 

Tragedia 

Originea tragediei şi tematica ei. Sensul general al 
celor spuse de Aristotel în „Poetica" asupra originii tra¬ 
gediei este că aceasta s-a dezvoltat din improvizaţiile vor¬ 
bite ale exarhului corurilor ditirambice, cu drama sati¬ 
rică drept stadiu intermediar. Această explicaţie este în 
general acceptată, dar a fost şi serios contestată, ca 
fiind anevoie de împăcat cu evidenţa faptelor. Se obiec¬ 
tează, în primul rînd, că Aristotel şi-a construit teoria 
pornind de la ceea ce ştia despre ditirambul şi despre 
drama satirică din vremea sa şi de la faptul evident 
că exarhul corului ditirambic primitiv se transformase 
într-un actor. Dar foarte plauzibilă este şi ipoteza că 
ditirambul, drama satirică şi tragedia au urmat fiecare 
o linie proprie de evoluţie şi că tragedia îşi are originea 
intr-o formă rudimentară şi rustică de dramă corală, 
practicată în satele Aticii, dramă in care Thespis 1 a 
introdus o parte pentru un actor, şi anume rolul unui 
erou legendar sau istoric. Astfel transformată, tragedia 
a fost introdusă, în a doua jumătate a secolului VI (sub 
Peisistratos), în concursurile ateniene de la Marile Dio- 
nysii. Această dramă rustică a suferit însă, fără îndo- 


1 Thespis este o personalitate semilegendară ; se zice că ar fi 
cîştigat o victorie 'dramatică în 534 (l.a primul concurs de tra¬ 
gedie din Atena), că îşi purta «tragediile» în căruţă (ceea ce e 
plauzibil, căci trebuie să fi avut utilajul şi personalul unui regizor 
şi actor de bîlci), că actorii aveau faţa mînjită cu drojdie de vin 
(probabil o confuzie cu primele reprezentaţii comice) şi că a 
introdus măştile de pînză. 
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ială, şi influenţa ditirambului, dată fiind comuna lor 
origine dionisiacă. Se spune chiar că Arion, cel care a 
dat o formă mai stabilă improvizaţiilor ditirambice, este 
şi inventatorul modului muzical tragic (tQayiKog tqojtoq)* 
adică al formelor muzicale adoptate în tragedie. 

Subiectele tragediilor ca şi ale ditirambului erau la 
început, după toate probabilităţile, în legătură cu legenda 
lui Dionysos, apoi însă ele s-au extins şi la legendele 
eroilor mitici şi, mult mai rar, la personaje istorice. Aris- 
totel vorbeşte chiar de tragedii cu subiect şi personaje 
în întregime inventate, dînd ca exemplu o operă a lui 
Agathon. 

Cuvîntul tragedie (Toayarâia) pare să fie derivat 
de la TQaycaSoi, numele coriştilor tragici, care erair 
îmbrăcaţi în piei de ţap (tpâyo? ,,ţap“), ca să repre¬ 
zinte pe satirii din suita lui Dionysos. Dar s-ar putea 
să fie vorba doar de ţapul pe care îl primeau ca răs¬ 
plată choreuţii, sau de un ţap înjunghiat în jurul căruia 
aceştia dansau (obiceiuri şi rituri dionisiace). 

Reprezentarea tragediilor. Pînă în epoca alexandrină, 
reprezentarea tragediilor pare să se fi limitat la sărbă¬ 
torile dionisiace şi, mai ales, la Marile Dionysii orăşe¬ 
neşti, din martie. Cu prilejul acesta, se admiteau trei 
concurenţi, fiecare avînd dreptul să reprezinte cîte trei 
tragedii şi o dramă satirică, legate sau nu între ele prin 
subiect (toate la un loc constituiau o tetralogie). Repre¬ 
zentaţiile erau organizate de magistraţi, iar corurile erau 
recrutate şi finanţate de cetăţenii mai avuţi, învestiţi cli 
calitatea de choregi. învingătorii la concurs erau desem¬ 
naţi la început prin aclamaţie publică, apoi prin votul a 
(probabil) cinci arbitri, aleşi prin tragere la sorţi de 
pe o anumită listă. Poetul şi choregul respectiv primeau 
ca răsplată cîte o cunună ; un premiu primea şi cel mai 
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bun dintre protagonişti. Pînă la o anumită dată, din 
coruri nu puteau face parte decît cetăţeni atenieni. 

Tragedia greacă, cum reiese şi din geneza şi evo¬ 
luţia ei, conţinea două elemente, unul coral şi altul dra¬ 
matic. Primul era exprimat într-o varietate de ritmuri 
lirice, aşezate în strofe, antistrofe şi ocazional epode 2 , 
al doilea în trimetri iambici. Corul era aşezat în formă 
de dreptunghi (spre deosebire de corul ditirambic, care 
era circular). Acompaniamentul era de fluier. Principalul 
dans tragic, numit Epp&eia, avea o cadenţă solemnă. 
Numărul coriştilor a variat de la 12 (Eschyl) la 15 
(Sofocle). Prezenţa corurilor în compoziţia tragediilor 
a durat probabil pînă spre mijlocul veacului IV. 

La unicul actor al lui Thespis, Eschyl a adăugat un 
al doilea şi poate, contrar aserţiunii lui Aristotel, chiar 
un al treilea. In orice caz, pe vremea lui Sofocle, rolu¬ 
rile erau împărţite între trei actori: protagonistul, deu- 
teragonistul şi tritagonistul, dintre care primul avea 
rolul cel mai greu şi cel mai lung. Actorii erau plătiţi 
şi distribuiţi poeţilor competitori de către stat (nu de 
choregi). Ei purtau măşti conforme cu rolul fiecăruia, 
perucă, o mantie lungă şi o încălţăminte cu tocuri foarte 
înalte, cothurnii. Rolurile feminine erau interpretate tot 
de bărbaţi. Şi actorii cîntau uneori, fie singuri, fie îm¬ 
preună cu corul. Părţile iambice erau declamate, dar 
probabil într-o manieră destul de cîntată, iar stilul inter¬ 
pretării a evoluat de la rigiditatea şi solemnitatea ini¬ 
ţială către un realism poate exagerat (cum reiese chiar 
din „Poetică* 4 ). Tendinţa realistă s-a manifestat şi în 
costumul actorilor, de vreme ce Euripide era luat în 
bătaie de joc de Aristofan pentru zdrenţele în care îşi 

2 Strofa era cîntată 'în timpul evoluţiei corului î,ntr-un sens 
al .scenei, antistrofa în timipul revenirii sale şi 'aveau aceeaşi struc¬ 
tură metrică; epoda era destinată să varieze uneori simetria oare¬ 
cum monotonă a strofelor şi antistrofelor. 



108 


Anexa I 


îmbrăca actorii. In tragedia primitivă, partea liric-corală 
predomina, subordonîndu-şi acţiunea şi dialogul ; cu vre¬ 
mea, proporţia s-a inversat. Rolul coriştilor era, în ge¬ 
neral, acela al unor martori ai acţiunii, de condiţie 
umilă, care îşi exprimă în termeni de obicei respectuoşi 
simpatia pentru un personaj sau altul, comentînd sau 
interpretînd situaţiile dramatice, dar cu o participare 
limitată la acţiune. 

Structura tragediei. In alcătuirea unei tragedii gre¬ 
ceşti, intrau de obicei următoarele părţi (menţionate pe 
scurt şi de Aristotel în ,,Poetica“) : 

1 . Prologul. (jtQotayog), partea monologată sau 
dialogată care preceda intrarea corului şi enunţa subiec¬ 
tul piesei şi situaţia de la care pornea ; în tragediile cele 
mai vechi, acest rol îl avea chiar corul. 

2. Parodos (jtdpoăog), cîntecul care însoţea intra¬ 
rea corului. 

3. Episoadele (eJtEiaobia), adică scenele in¬ 
terpretate de actori şi care constituiau acţiunea propriu - 
zisă a tragediei (cuvîntul ejiekjoSiov însemna probabil 
la origine intrarea unui singur actor, care anunţa ceva 
corului). 

Episoadele puteau însă conţine şi pasaje lirice, la¬ 
mentaţii, cîntece incidentale ale corului etc., şi anume : 

4. Stasimon (oiâaipov), cîntece ale corului în 
poziţie fixă (în opoziţie cu parodos, cîntecul de in¬ 
trare) ; stasimonul conţinea reflecţii sau expresii ale emo¬ 
ţiilor resimţite în cursul ultimului episod ; cu vremea însă 
legătura dintre cor şi acţiune slăbeşte şi Agathon o 
taie complet, instituind nişte embolima, interludii pur 
muzicale între episoade. 

5. După ultimul stasimon urma un exod os (e|o5oţ) 
adică scena finală şi ieşirea corului. 




Poezia dramatică. Drama satirică 


109 


Tragedia greacă a păstrat multă vreme ceva din spi¬ 
ritul ei religios iniţial. Corurile sînt în fond supravieţui¬ 
rea dansurilor magice destinate să îndepărteze molimele, 
să aducă ploaia etc. Tragedia se mărginea să ilustreze 
o singură situaţie patetică, fără intrigă şi cu puţină ac¬ 
ţiune. Eschyl a introdus ideea intervenţiei divine în or¬ 
dinea faptelor, iar Sofocle a prezentat raporturile com¬ 
plexe dintre voinţa divină, cea umană şi întîmplare şi 
a dezvoltat peripeţia, momentul în care acţiunea trage¬ 
diei îşi schimbă cursul. O dată cu Euripide, peripeţia 
devine mai complicată, mai izbitoare, mai abruptă ; re¬ 
cunoaşterea (dvaYVwpiaig) se combină la el foarte des, 
cu peripeţia. 


Drama satirică 

Dramele satirice semănau în formă cu tragediile, dar 
tratau, părţi groteşti, rizibile din vechile legende, sau tra¬ 
tau legendele în acest spirit. Ele însă nu trebuie, în nici 
un fel, confundate cu comedia, care nu era de inspiraţie 
mitică. Corul acestor piese reprezenta satiri, hibride făp¬ 
turi dionisiace, cu trup şi chip omenesc, cu blană şi 
picioare de ţap, cu urechi şi coadă de cal. Vorba şi ges¬ 
turile acestora erau adesea obscene. Ei executau un dans 
violent, exaltat, numit sikinnis. Heracles figura adesea 
în aceste producţii, ca personaj semicomic. Cum s-a vă¬ 
zut mai sus, fiecare dintre cei trei competitori dramatici 
avea dreptul să prezinte la concurs trei tragedii şi o 
dramă satirică ; cu vremea însă, numărul lor s-a redus 
la una pe concurs. 

Inventator al genului este considerat Pratinas, care 
a trăit pe la începutul secolului V. Drame satirice au 
scris aproape toţi poeţii tragici, dar nu ni s-au păstrat 
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decît „Cyclopii“ lui Euripide şi un fragment din „Urmă- 
ritorii“ lui Sofocle. 


Mimul 

Dintr-o spontană producţie populară, la început ex¬ 
clusiv mimată, mimul a devenit un gen literar datorită 
lui Sophron din Siracuza, probabil contemporan cu Euri¬ 
pide. Mimii erau scrieri în proză, mici schiţe dialogate 
(între două femei sau doi bărbaţi, niciodată mixte), re- 
prezentînd scene din viaţa curentă, dar fără acţiune şi 
intrigă dramatică. Pretextul mimilor era mărunt: o în- 
tîlnire, o cumpărătură, o sărbătoare etc., limba lor era 
dialectul doric vorbit, nealterat de nici o convenţie, iar 
farmecul lor stătea în vivacitatea conversaţiei şi în pros¬ 
peţimea şi naturaleţea tonului. 

După cît relatează Diogenes Laertios, mimii lui Soph¬ 
ron au plăcut mult Ini PI aton, al cărui gust nu era de bună 
seamă vulgar şi care, spune acelaşi doxograf, i-a imitat 
în dialogurile sale. 

După Sophron (din opera căruia mai avem cîteva 
fragmente), mimul a fost continuat de fiul său Xenar- 
chos, dar nu se ştie nimic despre opera acestuia. Mimul 
a continuat fără îndoială să existe, căci îl regăsim în 
perioada alexandrină, în formă versificată la Theocril 
(ale cărui „Siracuzane“ sint imitate după Sophron) şi la 
Herondas, amîndoi probabil siracuzani. 

Comedia 

Originile. Informaţiile noastre asupra obscurelor ori¬ 
gini ale comediei se reduc cam la ce spune Aristotel în 
„Poetica". Aceste origini sînt, fără îndoială, populare şi 
punctul lor de plecare este un fel de procesiune dionisiacă 
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de cheflii xofxog înseamnă „chef, petrecere") care dan¬ 
sau şi cîntau, adresînd trecătorilor vorbe glumeţe sau 
obscene. 

Prima oară, comedia capătă o formă cultă şi regulată 
în Sicilia, la Megara Hyblea, datorită lui Epicharmos. 
Comediile lui Epicharmos, scrise în dialect doric, nu 
aveau cor, pe cît se pare, şi tratau subiecte generale şi 
caractere tipice (parazitul, beţivul etc.). In Atica, repre¬ 
zentaţiile comice erau, probabil, de origine rurală, legate 
de cultul lui Dionysos, ca şi tragedia ; ele s-au dezvoltat 
sub influenţa comediei siciliene, sub cea a mimului şi a 
altor reprezentaţii mimice doriene. 

Comedia veche. Ca şi tragediile, comediile se repre¬ 
zentau la sărbătorile consacrate lui Dionysos. Concurau, 
de fîiecare dată, cinci autori cu cîte o singură piesă. 
Structura normală a unei comedii conţinea următoarele 
părţi 3 : 

1. Un prolog (jiQoXoyoc:), adică expunerea subiec¬ 
tului. 

2. Un parodos (jtciqo8os), adică intrarea corului, 
cu o structură complexă şi animată. 

3. U n a g o n (dycbv), dispută violentă între doi ad¬ 
versari, dintre care are cîştig de cauză cel care reprezintă 
ideile poetului. 

4. O parabasis (jtaQct|3aaig), constituită : a) dintr-un 
discurs în metru anapestic, adresat de corifeu publicu¬ 
lui, începînd cu un scurt cîntec şi sfîrşind cu o frază 
foarte lungă, recitată dintr-o suflare ; b) din două invo¬ 
caţii lirice către un zeu (d)5rj şi dvTarâr)) urmate fiecare 
de cîte un cuplet satiric despre evenimentele curente 
(epirrhema şi antepirrhema). 


3 Trebuie însă să se ţină seama de faptul că evoluţia comediei 
este mai rapidă decît a tragediei şi mai puţin frînată de reguli. 
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5. Un număr de episoade (âjrEiaoSia), în metru 
iambic, separate prin cîntece ale corului ; aceste scene- 
sînt foarte vii şi variate şi sînt ilustrări demonstrative 
ale tezei principale, prezentată în agon. 

6. Exodul (££o5og) f retragerea corului, care se 
face adesea sub forma unui cortegiu vesel care iese cîn- 
tînd şi dansînd. 

Subiectul era, în general, simplu şi i se cerea să fie 
original, amuzant şi totodată satiric şi să exprime păre¬ 
rea poetului asupra unui eveniment curent de interes pu¬ 
blic. Rolul corului era mai degrabă să stîrnească decît să 
împace pe adversari şi să ia la sfîrşit, partea învingăto¬ 
rului. Personajele reprezentau fie persoane reale (Socrate 
etc.), fie personificări ale unor abstracţii (Pacea, Poporul 
etc.) şi erau şi într-un caz şi în altul pure caricaturi sau 
simboluri, nu reprezentări de fiinţe moralmente res¬ 
ponsabile. 

Actorii erau numai bărbaţi, îmbrăcaţi în haine de 
toate zilele şi purtînd măşti cu formă tipică şi uşor de 
recunoscut, cu trăsături violent marcate şi cu o expresie 
grotescă. 

Corul comic număra, probabil, douăzeci şi patru de 
membri şi era adesea împărţit în două semicoruri. Co¬ 
riştii erau costumaţi şi mascaţi conform cu rolul lor (de 
exemplu, în păsări, viespi etc.), dar, cînd dansau, îşi pă¬ 
răseau -costumele. Dansurile aveau un rol important în 
reprezentaţia comică. 

In mare, comedia veche era un amestec destul de 
curios şi de eterogen, de ceremonie religioasă, de satiră 
şi de critică serioasă (politică, filozofică, literară), de 
farsă şi de bufonerie. 

Comedia medie şi cea nouă. In jurul anului 400, co¬ 
media atică işi schimbă caracterul. După o fază de tran¬ 
ziţie, denumită în mod convenţional comedia medie, care 
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a durat ptnă pe la 330, ea capătă forma bine caracteri¬ 
zată a aşa-zisei comedii noi. 

Caracteristicile acesteia sînt : dezvoltarea intrigii şi 
a caracterelor, rafinarea comicului, care devine spiritual, 
introducerea unor intrigi de dragoste, absenţa atacului 
personal, crearea de personaje imaginare şi tipice, redu¬ 
cerea considerabilă, aproape totală, a rolului corului, care 
ajunge doar să puncteze intervalele piesei cu dansuri şi 
cîntece străine de subiect. Reprezentanţii cei mai de 
seamă sînt \Philemon, Menandros şi Diphilos, dintre care 
Menandros (342—292) ne este mai bine cunoscut ; de la 
el s-au păstrat fragmente întinse din patru tragedii 
( „Epitrepontes", „Samia ", „Periceromene, ,,Heros") şi 
fragmente mai mici din alte piese. Tema tipică a pieselor 
sale era seducerea sau violarea unei fete, abandonarea 
copilului, recunoaşterea lui mai tîrziu, împăcarea şi că¬ 
sătoria părinţilor. Personajele secundare, oarecum con¬ 
venţionale, reprezintă pe tatăl supărat, pe sclavul şiret, 
pe curtezana bună la inimă etc. Piesele sale nu mai sînt 
propriu-zis nişte comedii, ci aproape drame în sensul 
modern, căci prezintă viaţa în tristeţea şi veselia ei, 
într-un spirit înţelegător, tolerant şi, pe alocuri, melancolic. 

Teatrul grec 

Conformaţia materială a unui teatru grec se explică 
prin destinaţia sa iniţială, care era religioasă. In centru era 
orchestra (= «locul pentru dans» nu pentru cîntec, cum 
am înţelege noi astăzi), un spaţiu circular în mijlocul 
căruia stătea thymele, altarul zeului. In jur, pe mai mult 
de jumătate din circumferinţa orchestrei, era theatron 
(= «locul de privit») unde stăteau spectatorii, pe rînduri 
circulare de bănci aşezate de obicei pe coasta unui deal, 
pentru ca să se vadă de peste tot. In spatele orchestrei, 


8 — Aristotel-Poetica 


c. 8781 
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cu faţa la public, se găsea scena, la origine un simplu 
perete de lemn cu trei uşi, pe unde intrau şi ieşeau actorii. 
In faţa ei s-a adăugat probabil în cursul timpului o 
estradă puţin mai ridicată decît nivelul orchestrei. Un dis¬ 
pozitiv special (prixavrj, lat. machina), probabil un fel 
de macara, era destinat să aducă în faţa scenei, pe sus, 
eventualele personaje divine. Mai există şi un alt dispo¬ 
zitiv, encyclema (eY^vx^pa), un fel de platformă cu roţi 
care putea trece prin uşa centrală a scenei şi putea înfă¬ 
ţişa spectatorilor ce se întîmplă în spatele acesteia (de 
pildă, în „Agamemnon“ al lui Eschyl, pe Clytemnestra 
lîngă cadavrul lui Agamemnon şi al Cassandrei). Rarele 
schimbări de scenă erau indicate prin mari panouri de 
lemn (jtEQicoaoi) care se puteau roti în jurul unui pivot 
şi pe care erau pictate imaginile caracteristice pentru 
fiecare scenă. Corul nu intra pe uşile scenei, ci prin tre¬ 
cerile (eîaoSoi) dintre scenă şi orchestră. Cîntăreţii din 
fluier stăteau, probabil, pe treptele altarului, în mijlocul 
scenei. Cortină nu era. Cu vremea, lemnul scenei şi al 
estradei a fost înlocuit cu marmură. Teatrele erau sub 
cerul liber, cu oarecare excepţii, ca cea a Odeonului de 
pildă, care era relativ mic şi avea acoperiş — pentru a 
fi mai propriu concursurilor muzicale. 

DOUA NOŢIUNI FUNDAMENTALE IN TEORIA ARISTOTELICA 
A TRAGEDIEI : „MIMESIS 11 ŞI „CATHARSIS“ 

Chiar într-un comentar care nu are pretenţia*să tra¬ 
teze problemele estetice şi filozofice generale pe care le 
pune „Poetica", două chestiuni totuşi nu pot fi evitate : 
noţiunea de „mimesis", din înţelegerea căreia reiese esenţa 
concepţiei realiste a lui Aristotel asupra artei, şi noţiunea 
de „catharsis", care cuprinde menirea tragediei, rolul ei 
social, după opinia Stagiritului. 
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Vom începe analiza noţiunii de „mimesis** reamintind 
observaţiile lui N. G. Cernîşevski 4 , că ea înseamnă „repro¬ 
ducere a realităţii**. în adevăr, Aristotel a întrebuinţat 
această noţiune estetică fundamentală in completă şi hotă- 
rîtă antiteză cu Platon. Dar, Fiindcă noţiunea de ,,mimesis“ 
a fost folosită întîia oară de Platon în operele sale filo¬ 
zofice, mai ales în „Statul“ şi în „Legile**, înainte de a 
trece la Aristotel, trebuie să examinăm puţin modul de 
gîndire al lui Platon şi să arătăm cum a înţeles şi a 
aplicat el noţiunea de „mimesis**. „Marea problemă fun¬ 
damentală a oricărei filozofii — spune Engels — este 
problema raportului dintre gîndire şi existenţă... După 
felul cum răspundeau la această întrebare, filozofii se 
împărţeau în două mari tabere. Cei care susţineau că 
spiritul a existat înaintea naturii... — alcătuiau tabăra 
idealismului. Ceilalţi, care considerau natura ca element 
iniţial, aparţineau diferitelor şcoli ale materialismului** 5 . 

Platon a răsturnat realitatea şi, considerînd lumea 
materială, lumea sensibilă drept o lume a aparenţei, a 
iluziei, a nefiinţei, în opoziţie cu lumea „adevăratei exis- 
tenţe“ veşnice şi neschimbătoare, — lumea ideilor, — 
creat astfel idealismul obiectiv, adică acea variantă a 
idealismului care vede in ideeă universală factorul prim, 
iar în natură şi viaţa socială, factorul secund. Lumea sen¬ 
sibilă, după cum arată Platon, seamănă cu o peşteră 
luminată de un foc, unde se află nişte prizonieri înlănţuiţi, 
nemişcaţi, întorşi cu spatele la lumina acelui foc. Obiectele 
aflate în spatele acestor prizonieri îşi proiectează umbrele 
pe fondul peşterii, iar prizonierii — care n-au văzut vreo¬ 
dată altceva decît umbrele — le consideră pe acestea 


4 N. G. Cernîşevski, Ob iskusstve, Izd. Akademii Hudojcslv 
SSSR, M. 1950, pp. 162 şi 168. 

5 Marx-Engels, Opere alese, voi. II, ed. II, E.S.P.LP, 
1955, pp. 399 şi 401. 
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drept realităţi. Prin urmare, ceea ce percepem noi sînt 
doar umbre. In schimb, prin idei, Platon înţelege arhe¬ 
tipurile eterne şi neschimbătoare ale tuturor lucrurilor 
din lumea ce ne înconjură, arhetipuri care nu există în 
conştiinţa noastră, ci există în sine, într-o lume care nu 
poate fi localizată spaţial; din ele s-a născut lumea sen¬ 
sibilă, prin participarea lucrurilor la ideea respectivă 
(peftelig), prin copii sau imitaţii ale ideilor. Prin această 
fantasmagorie idealistă, mărul, para, caisa devin reali¬ 
tăţi secundare, simple copii ale unui fruct abstract şi 
imaterial, iar fructul-noţiune, fructul-model e proclamat 
realitatea autentică. 

Această concepţie a lui Platon în domeniul teoriei 
cunoaşterii a determinat şi modul lui de a interpreta pro¬ 
blemele teoretice ale artei şi, prin aceasta, noţiunea de 
,,mimesis“. 

Poezia se leagă de obiectul ei prin „mimesis“, adică 
imitare, reproducere, copiere a realităţii. Pentru Platon 
însă, lumea pe care o percepem prin simţuri nu este decît 
o palidă fantomă a existenţei reale şi, ca atare, poezia 
este reproducerea unei lumi fantastice, îndepărtate de ade¬ 
văr, iluzorii. 

Platon îşi exprimă convingerea că orice poezie cau¬ 
zează ruina sufletului acelora care o ascultă, dacă ei 
nu posedă un antidot, adică cunoaşterea lucrurilor ce 
există în mod real 6 . Arta nu se bazează pe adevărata 
cunoaştere, de care — după gîndirea platonică — nu 
sînt capabili decît foarte puţini oameni. Orice gen de 
obiecte, de exemplu, genul unui pat de lemn, are ideea 
sa, care este produsă de divinitate. Această idee pluteşte 
în faţa meseriaşului cînd el creează un anumit exemplar 


6 Platon, Republica, ed. Chambry, Les Belles Lettres, Paris, 
1934, 595b : 7.cb|3ri eoixev elvai jidvra rd roiaura rf|g rebv dxouovrcov 
biavoiag, oaoi |xr) e'xouai cpdţ>naxov to slbevai aura oîa ruYxdvei ovreu 
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al genului respectiv. Cum însă numai ideea e reală şi 
adevărată, meseriaşul execută doar o copie, care nu repre¬ 
zintă realitatea 7 . Deci, el nu face esenţa patului, nu 
poate face patul real, ci ceva asemănător cu patul real, 
care nu constituie realitatea 8 ; pictorul, zugrăvind patul 
meseriaşului, execută acum o imitaţie după această copie. 
Prin urmare, potrivit concepţiei lui Platon, patul se pre¬ 
zintă sub trei forme: una e forma naturală, adică cea 
reală, al cărei autor este divinitatea ; a doua este aceea 
executată de meşterul tîmplar, a treia este aceea a pic¬ 
torului. Astfel, pictorul, tîmplarul şi divinitatea prezi¬ 
dează cele trei feluri de paturi 9 . 

Imitaţia artistului (,,mimesis“) este astfel îndepăr¬ 
tată de natură, adică de realitate, cu trei grade 10 . Poetul 
tragic, pentru că este tot un imitator, va fi şi el la trei 
trepte depărtat de adevăr, ca toţi imitatorii de altfel u . 
După cum pictorul imită aparenţa, nu realitatea 12 , poeţii, 
la rîndul lor, nu reproduc nici ei decît fantome, nu lucruri 
reale 13 . 

Toţi poeţii, începînd cu Homer, spune Platon, nu sînt 
decît imitatori de imagini şi nu ating adevărul 14 . Creato¬ 
rul de fantome, imitatorul nu înţelege nimic din realitate, 


7 Ibidem, 597a : ou to eÎSoc; raneî, o 8r| <fa^ev eîvai o eoti xXi, 
vr], âXXa xXivr]v xiva ... 

7 Ibidem, 597a : ouxouv el (j.r) o ecttiv jtoieî, oux dv to ov Jtoieî, 

ti toioutov oîov to ou, ov 8e ou. 

9 Ibidem, 597b : ouxouv tqittcxI xiveg xXîvai auxai YlY' V0 ' VTai ’ H-î® 1 
|iev f| ev t7) epuaei oîaa, fjv cpaî|.iEv dv, wg EY«nai, ’&eov epYdoaaftai 
7] tiv’ aXXov;... (ila biye fjv 6 Texxwv... (j.la 8e "nv 6 ^ooYpatpog... 
ţioYpacpog 8r|, xXivojtoiog, freog, xpeîg ouxoi EJiiaxaTcii xpiaiv eîSeai 
xXivtov. 

10 Ibidem, 597c. 

11 Ibidem, 597e : tout’ apa certai xal 6 TpaY<i»8on:oi6g, eijisp |xi- 
Iit]tt| g ecttiv, TpiTog Tiţ ănb PaoiXecog xai xfjţ âX^ftelag jteqDUxtbg, xal 
jiâvTeg oi aXXoi (Ti(rr]Tal. 

12 Ibidem, 598b, c,'d, 

13 Ibidem, 599a : tpavTdCT|xaxa yăg. oux ovxa jtoiouoiv. 

14 Ibidem, 599c 
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el nu cunoaşte decît aparenţa 15 . In general, orice artă 
imitativă îşi îndeplineşte opera departe de adevăr 16 . 

Astfel, Platon a ajuns la condamnarea poeziei, la 
alungarea ei din statul său ideal. Capetele de acuzare ale 
lui Platon la adresa poeziei se rezumă la următoarele 
trei puncte principale : 

1) nu exprimă realitatea, la care nu poate ajunge 
decît filozofia, ci reproduce numai palide imagini ale rea¬ 
lităţii şi, de aceea, se găseşte la trei grade depărtată de 
adevăr 17 ; 

2) este necuviincioasă şi imorală în reprezentările ei, 
pentru că, atunci cînd imită pe zei şi pe eroi, le aplică 
mediocritatea, viciile şi pasiunile naturii umane 18 , iar 
cînd imită pe oameni, înfăţişează uneori pe cei răi în 
stare de fericire, iar pe cei buni în nenorocire 19 ; 

3) nu se întemeiază pe regiunea înaltă şi raţională 
a sufletului, ci, dimpotrivă, agită pasiunile josnice, care 
culminează în plăcere şi durere 20 . 

Din cauză că poezia se adresează părţii inferioare a 
sufletului uman, tragedia excită şi intensifică sensibili¬ 
tatea, iar comedia produce o înclinare spre luarea în rîs, 
adică amîndouă slăbesc partea raţională şi bărbătească a 
sufletului. De aceea, Platon exclude poezia din statul 
ideal, neadmiţînd decît cîntece de laudă în cinstea zeilor 
şi a oamenilor virtuoşi 21 . 


15 Ibidem, 601c : 6 tou eISwXod JtoiTjrrig, 6 [xi[xritr| 5 , qpa^isv, toî5 
|A£v ovtog ot>8ev ejicuei, toîS 8e qpaivo^iEvov. 

16 Ibidem, 603b : xal oXcog f] jioqqco ^ev trjg âTaiftEiag 

ov to aîrrrjg eqyov outEpY^ETai ; cf. şi 605 c. 

]7 Ibidem, 596 şi urm. 

•8 Ibidem, 377d — 383c ; 386—392. 

« Ibidem, 392a-c ; 380b,c ; 363—364 ; Legile, 660 e. 

20 Ibidem, 603d — 607c; cf. 386 şi urm. 

21 Ibidem, 607a. 
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Aristotel, primul critic al teoriei ideilor 22 , în calitatea 
sa de filozof apropiat cu totul de materialism, are în 
această materie o concepţie radical opusă celei platonice 
şi în care dovedeşte că ,.mimesis“ înseamnă reproducerea 
realităţii vieţii omeneşti, o formă de cunoaştere a lumii. 

Aristotel ia în considerare cu deosebit interes toate 
formele poeziei. Epopeea şi' tragedia, ditirambul şi, în 
cea mai mare măsură, cîntul din flaut şi din cithară sînt 
toate imitaţii şi se deosebesc între ele, fie că imită prin 
mijloace diferite, fie că imită obiecte diferite, fie că imită 
intr-un fel deosebit şi nu în acelaşi fel (1, 1447a 13 şi 
urm.). In acest mod, continuă Aristotel, unii realizează 
imitaţia prin culori şi desene, datorită tehnicii şi deprin¬ 
derii pe care o au (cum e cazul picturii), alţii practică 
imitaţia prin glas, folosind ritmul, graiul şi melodia. 

Imitatorii înfăţişează oameni în acţiune şi aceste 
înfăţişări variază după caracterele prezentate (2, 1448a 
1 şi urm.), fie oameni plini de vicii, fie virtuoşi. După ce 
dă exemple din domeniul picturii, trecînd la poezie, Aristo¬ 
tel citează pe Homer şi alţi poeţi, subliniind deosebirea 
dintre tragedie şi comedie (2, 1448a 16 şi urm.), întrucît 
comedia năzuieşte să înfăţişeze oameni inferiori, iar tra¬ 
gedia, oameni superiori. în capitolul următor (3, 1448a 21 
şi urm.), el enumera diferitele specii de poezie în legătură 
cu diferitele moduri ale imitaţiei. Poetul poate imita în 
două moduri deosebite: în formă narativă, cum proce¬ 
dează Homer, sau în formă dramatică, prin prezentarea 
unor personaje în acţiune. Astfel, dintr-un punct de ve¬ 
dere, Sofocle poate fi considerat imitator (pipr]Tr)g) de 
acelaşi fel cu Homer, întrucît amîndoi imită persoane cu 
caractere superioare şi, din alt punct de vedere, poate fi 
considerat de acelaşi fel cu Aristofan, pentru că amîndoi 
înfăţişează persoane în acţiune, personaje dramatice. 


22 Aristotel, Metafizica, 1,9. 
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In capitolul 4 al „ Poeticii " sale, Aristotel exprimă, 
deşi într-un text extrem de dens şi de scurt, două idei 
fundamentale ale concepţiei sale estetice privitoare la 
noţiunea de „mimesis“. Aceste principii estetice de bază 
pun într-o lumină adevărată gîndirea materialistă a filo¬ 
zofului, care arată, în mod hotărît, valoarea poeziei ca 
instrument de cunoaştere şl valoarea ei estetică. 

Două par a fi, în general, cum scrie Aristotel, cau¬ 
zele care au dat naştere poeziei, şi aceste cauze sînt pro¬ 
prii naturii umane. Imitarea este ceva firesc oamenilor 
încă din copilărie; prin aceasta, ei se deosebesc de cele¬ 
lalte fiinţe, deoarece fiinţa umană este cea mai înclinată 
spre imitaţie şi îşi dobîndeşte prin imitaţie primele cu¬ 
noştinţe. In al doilea rînd, toţi oamenii se bucură de pro¬ 
dusele imitaţiei. O dovadă a acestui fapt este ceea ce se 
întîmplă în realitate : în domeniul lucrurilor pe care le 
vedem în natură, dacă contemplăm imaginile acestora 
reproduse cu cea mai mare exactitate, avem un senti¬ 
ment de bucurie, chiar dacă e vorba de formele anima¬ 
lelor celor mai josnice şi ale leşurilor. Cauza este şi faptul 
că cunoaşterea nu-i numai pentru filozofi lucrul cel mai 
plăcut, ci şi pentru ceilalţi oameni deopotrivă; dar ei 
(ceilalţi oameni) participă la aceasta în mică măsură. 
De aceea, se bucură cei care văd imaginile, pentru că au 
prilejul ca, prin contemplare, să capete cunoştinţe şi să 
deducă ce reprezintă fiecare lucru (cf. 4, 1448b 4—17). 

Această idee este deosebit de importantă pentru ca¬ 
racterizarea concepţiilor Stagiritului, în calitatea sa de 
filozof' al păturilor democraţiei sclavagiste din Atena. 

Imitaţia, adică reproducerea (diferitelor aspecte ale 
vieţii, ale realităţii înconjurătoare este — după Aristotel — 
un mijloc de cunoaştere a lumii şi, totodată, un prilej de 
bucurie pentru om, ceea ce dovedeşte concepţia sa re¬ 
alistă despre artă. în schimb, pentru Platon cunoaşterea 
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realităţii este accesibilă numai unei elite, filozofii şi 
discipolii lor, singurii care au, din această cauză, dreptul 
de a-i conduce pe ceilalţi oameni. 

Pe linia aceasta a realismului, Aristotel face un nou 
pas mai departe, în capitolul 9 al ,,Poeticii“ (9, 1451a 
36—1451b 10), în care pune o problemă de o foarte mare 
importanţă, anume că poezia este mai filozofică decît 
istoria. 

Datoria poetului, scrie Aristotel, nu e de a povesti lu¬ 
crurile întîmplate, ci acele lucruri care ar putea să se 
întîmple, adică cele posibile potrivit cu legile verosimilităţii 
şi necesităţii. Istoricul şi poetul, continuă Aristotel, nu se 
deosebesc prin faptul că unul scrie în versuri şi altul scrie 
în proză ; istoria lui Herodot, de exemplu, ar putea să fie 
pusă în versuri, şi chiar în versuri ar rămîne tot istorie. 
Deosebirea stă în faptul că istoricul povesteşte cele întîm¬ 
plate, iar poetul cele ce ar putea să se întîmple. De aceea, 
poezia are un caracter mai filozofic şi mai înalt decît 
istoria. 

Poezia, în adevăr, caută să înfăţişeze generalul, iar 
istoria particularul. 

N. G. Cernîşevski 23 apreciază cu multă - căldură mo¬ 
dul în care Aristotel pune această problemă : „Ce bine 
defineşte el — scrie N. G. Cernîşevski — raportul dintre 
poezie şi filozof'ie: poezia, care înfăţişează viaţa ome¬ 
nească din punct de vedere general, care nu prezintă 
amănuntele întîmplătoare şi fără valoare, ci ceea ce este 
esenţial şi caracteristic în viaţă, are un merit mult mai 
mare, filozofic. Sub acest raport, poezia este mai presus, 
după părerea lui, decît istoria, care trebuie să descrie 
fără alegere şi ceea ce-i important şi ceea ce nu-i im¬ 
portant, fapte întîmplătoare, care nu au nici un fel de 
însemnătate interioară**. 

23 N. G. Cernîşevski, Op. cit., p. 172. 
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Observaţia adîncă, genială a lui Aristotel cu privire 
la caracterul filozofic al poeziei faţă de istorie şi, în 
special, cu privire la faptul că poezia urmăreşte să pre¬ 
zinte generalul, esenţialul, nu particularul, că poezia are 
drept scop suprem, nu înfăţişarea lucrurilor întîmplate, ci 
a acelor lucruri care se pot întîmpla conform cu legile 
verosimilităţii şi necesităţii ţinînd însă seama de speci¬ 
ficul situaţiilor şi al caracterelor înfăţişate, ne arată că, 
în aceste idei aristotelice principiale, se află germenul, 
elementul primordial al concepţiei despre tipic în artă, 
care domină astăzi orientarea realistă. 

Aceste consideraţii ilustrează că, pentru Aristotel, 
„mimesis" nu înseamnă o simplă copiere mecanică, foto¬ 
grafică a realităţii, ci o reproducere plină de înţelegere, 
obţinută în urma unei analize minuţioase prin care sînt 
puse pe primul plan aspectele esenţiale ale realităţii şi în 
care se respectă regulile de redare fidelă a împrejurărilor, 
a personajelor, a adevărului vieţii. 

Este cazul să menţionăm că, în majoritatea lor, cer¬ 
cetătorii burghezi nu-şi dau seama de deosebirea dintre 
accepţiunea noţiunii de „mimesis“ la Platon şi semnifi¬ 
caţia ei în „Poetica" lui Aristotel, avînd tendinţa de a 
considera concepţia Stagiritului în această problemă ca 
preluată direct de la Platon sau chiar coincizînd cu con¬ 
cepţia acestuia. Putem cita, în această privinţă, părerile 
exprimate de Georg Finsler 24 , Friederich Stăhlin 25 , Au- 


24 G e o r g Finsler, Platon und die aristotelische Poetik, 
Leipzi'g, M. Spirg.ati'S, 1900, ipp. 11, 26, 32—33, 63. 

25 Fri ederich Stăhlin, Die Stellung der Poesie in der 
platonischen Philosophie, Miinchen, C. H. Beck, 1901, pp. 11, 12. 
35, 59. 
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gusto Rostagni 26 , K. Svoboda 27 , Ernesto Bignami 28 , 
Ferdinando Albeggiani 29 etc. 

Or, analiza „Poeticii" şi a noţiunii de mimesis arată 
că între concepţia estetică a lui Aristotel şi aceea a lui 
Platon există o serie de contradicţii, care diferenţiază 
radical modul lor de gîndire în acest domeniu, lucru pe 
care l-am schiţat, în esenţă în cele arătate mai sus. 

In teoria estetică despre „mimesis“ este uşor de 
observat consecvenţa poziţiei materialiste a lui Aristotel, 
care concepe arta ca o oglindire a realităţii, ca o formă 
adîncă de cunoaştere a lumii, bazată pe legile verosimi¬ 
lităţii şi necesităţii. 

De aceea, Aristotel poate fi considerat drept prede¬ 
cesor îndepărtat al concepţiei materialiste în estetică. 

Aristotel, în „Politica“ 30 , a socotit foarte importantă 
problema despre „catharsis". „Deoarece admitem divi¬ 
ziunea cîntecelor aşa cum o împart filozofii în cîntece 
morale, practice, şi cîntece care excită entuziasmul, cît 
şi existenţa unei armonii particulare pentru fiecare dintre 
ele, în aşa fel că fiecare parte admite în mod natural un 
gen special de armonie, putem spune că întrebuinţarea 
muzicii nu se limitează la un singur fel de utilitate, ci 
are mai multe utilităţi. In adevăr, ea poate fi de folos 


26 Augusto Rostagnî, Aristotele e aristotelismo nella 
storia dell’ estetica antica, Firenze, Tip. Ariani, 1921, pp. 8 şi 
urm. 

27 K- Svobo.da, L’Esthetique d’Aristote, Brno, 1927, pp. 
22, 38, 43. 

28 Ernesto Bignami, La Poetica di Aristotele e il 
concetto dell’arte presso gli antichi, Firenze, Felice le Monnier 
Editare, 1932, pp. 23, 129, 134. 

29 Ferdinando Albeggiani, Aristotele, La Poetica (In- 
troduzione, traduzione, commento), Firenze, La Nuova Italia, 1934, 
pp. XLVI, LI, LIII. 

30 Aristotelis, Po'litica, ed, Susemihl-Immisch, cditio altera 
correctior, Lipsiae in .aadibus B. G. Teubneri, 1929, VII, 7, 4 şi 6. 
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atît învăţăturii, cît şi catharsei (ce înţelegem prin caihar- 
sis vom expune acum pe scurt — pentru a reveni apoi 
mai pe larg în tratatul despre ,,Poetică“) ; în al treilea 
rînd, ea poate fi de folos pentru desfătare, ca mijloc de 
destindere şi odihnă, după o acţiune intensă. Este evi¬ 
dent că trebuie folosite toate felurile de armonie, însă nu 
în acelaşi chip ; pentru educaţie, trebuie folosite cîntecele 
cele mai morale, dar în audiţiile de muzică instrumentală, 
şi cîntecele practice şi cele care aţîţă entuziasmul. Afectul, 
care se iveşte puternic în unele suflete, există în toate 
sufletele, dar diferă mai mult sau mai puţin, de pildă 
mila, teama şi chiar entuziasmul. In adevăr, unii oameni 
sînt deplin stăpîniţi de aceste zguduiri sufleteşti ; totuşi, 
sub influenţa melodiilor sacre, cînd vin în contact cu 
melodii care le răscolesc sufletul, îi vedem dintr-o dată 
potoliţi, ca şî cînd ar fi găsit un leac şi o uşurare purifi¬ 
catoare. Acelaşi lucru trebuie să-l simtă în mod necesar 
şi oamenii cuprinşi de milă, de frică şi, în general, cei 
cuprinşi de pasiuni ; toţi simt un fel de purificare şi o 
uşurare, însoţită de plăcere. Tot aşa şi cîntecele cathar- 
tice (uşurătoare) oferă oamenilor o bucurie nevătămă¬ 
toare. De aceea, cu astfel de armonii şi astfel de cîntece 
trebuie să formăm artiştii care se ocupă cu muzica de 
teatru**. 

In „Politica** VIII,7, Aristotel încearcă, după anumite 
criterii stabilite anterior de alţi filozofi, să indice pentru 
cititor domeniul diferitelor tipuri de muzică, într-un stat 
bine orînduit. După părerea sa, muzica poate fi între¬ 
buinţată în mai multe scopuri, în primul rînd ca parte 
a educaţiei tineretului, în al doilea rînd pentru catharsis 
şi în al treilea, pentru desfătare şi destindere. 

In textul din „Politica** .este vorba, despre o „cathar- 
sis“ muzicală. Sensul dat de Aristotel acestei acţiuni este 
clar, filozoful menţinîndu-se în mod riguros în domeniul 
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terapeutic. Aristotel înţelege aici prin „catharsis**, acţiunea 
de medicaţie care se aplica în antichitate, cu ajutorul 
muzicii, la lecuirea exaltaţilor (cazuri de extaz, entuziasm 
orgiastic sau chiar nebunie). Cei vechi socoteau că me¬ 
lodiile, îndeosebi cele „entuziaste**, pot provoca o înăl¬ 
ţare a emoţiei, căreia îi urmează în mod necesar o des¬ 
cărcare a preaplinului afectiv, deci o reducere sensibilă 
a afectelor. Dar, continuă Aristotel, nu numai exaltaţii 
pot fi eliberaţi de povara unui chin sufletesc prin acţiunea 
binefăcătoare a muzicii. Anumite afecte care apar puter¬ 
nice şi deformate în psihicul unor persoane sînt proprii 
tuturor oamenilor, deosebirea constînd numai în gradul 
de intensitate. Printre aceste afecte, alături de entuziasm, 
Aristotel citează frica şi mila. Prin urmare, nu numai 
cei aflaţi într-o stare de exaltare pot să se bucure de 
efectul curativ al muzicii, ci şi orice om obişnuit, în su¬ 
fletul căruia aceste sentimente au căpătat o anumită 
pondere. Ca fiu de medic, Aristotel n-a utilizat preocu¬ 
pările medicale moştenite de la tatăl său numai în sfera 
istoriei naturale, ci şi în domeniul studiilor asupra artei. 

In vechile practici mistice, acţiunea cathartică a mu¬ 
zicii asupra celor zdruncinaţi nervos era un lucru obiş¬ 
nuit, des pomenit în texte. Misterele îndeosebi, ca de 
pildă cele dionisiace, în timpul cărora se intonau melodii 
clasificate de Aristotel drept „entuziaste* 4 , erau socotite 
unul dintre cele mai potrivite prilejuri pentru potolirea 
unor astfel de stări 31 . Principiul de acţiune al acestui 
gen de muzică, adică cea cathartică, era în fond acelaşi 
cu cel practicat de şcoala medicală a lui Hippocrate. 
Principiul hippocratic se baza pe încercarea de a elimina 
surplusul de „umori** nocive din corp, pe calea unei inter¬ 
venţii oarecare. După cum se ştie, teoria lui Hippocrate 


31 J. Croissant, Aristote et Ies mysteres, Paris-Liege, 
1932, pp. 12 şi urm. 
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asupra vitalităţii umane prevedea menţinerea bunei stări' 
a organismului, condiţionînd-o de echilibrul a patru ele¬ 
mente, denumite de medicul grec „umori“, şi anume: 
sîngele, bila galbenă, bila neagră şi flegma. Dacă unul 
dintre aceste patru elemente depăşeşte la un moment dat 
proporţia echilibrului necesar funcţionării normale a or¬ 
ganismului, omul se îmbolnăveşte, şi buna dispoziţie re¬ 
vine abia după eliminarea surplusului producător de 
tulburări. 

E adevărat că, în „Politica“ VIII,7, Aristotel nu dă 
explicaţii ample asupra înţelesului termenului „catharsis". 
„Ce înţelegem prin catharsis vom expune acum pe scurt 
— scrie el — pentru a reveni apoi mai pe larg în trata¬ 
tul despre „Poetică". Aristotel se mulţumeşte, deocamdată, 
să precizeze că, prin „catharsis“, el înţelege o acţiune 
asemănătoare „unui leac şi unei uşurări purificatoare" 
(ojcntep laipeiag xcd xaMpastoţ). Tn „Poetica", nu 
întîlnim, totuşi, sub forma în care ni s-a păstrat tratatul, 
pasajul menţionat de Aristotel. Termenul de „catharsis" 
apare numai în definiţia dată de Aristotel tragediei, şi 
anume: „...tragedia este imitaţia unei acţiuni alese şi 
depline, cu o anumită întindere, într-o limbă frumoasă, 
deosebită ca formă, potrivit diferitelor părţi ale tragediei, 
imitaţie făcută de personaje în acţiune, iar nu printr-o 
povestire, şi care, stîrnind mila şi frica, săvîrşeşte purifi¬ 
carea caracteristică unor asemenea emoţii" (6, 1449b). 

Definiţia tragediei, cuprinsă în capitolul 6 din „Poe¬ 
tica", se referă însă la un alt tip de „catharsis", şi anume 
la o „catharsis" tragică, nu muzicală. Deşi, in „Poetica", 
Aristotel nu lămureşte ce înţelege prin „catharsis" (acţiu¬ 
nea purificatoare a tragediei), este neîndoielnic că el 
avea, totuşi, în vedere o acţiune similară, dacă nu identică 
cu cea a catharsei muzicale: „...stîrnind mila şi frica, 
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(tragedia) săvîrşeşte purificarea caracteristică unor ase¬ 
menea emoţii“. Dar, aşa cum s-a arătat mai sus, „puri¬ 
ficarea" aceloraşi stări sufleteşti se producea, după cum 
susţine filozoful, şi pe calea unui anumit tip de muzică 
(practică, entuziastă) 32 . Comunitatea mijloacelor de vin¬ 
decare a unor stări identice presupune şi o asemănare 
fundamentală de procedee ; prin urmare, „catharsis" tra¬ 
gică n-a putut fi altfel concepută de Aristotel decît tot 
ca o acţiune cu un caracter medical şi în sensul unei 
transformări morale, aşa cum au privit-o unii cercetători 
moderni. 

Interpretarea materialistă a concepţiei lui Aristotel 
pe linie medicală a fost formulată încă în secolul trecut 
de Jacob Bernays 33 şi Henri Weil 34 . Georg Finsler 35 a 
arătat, la rîndul său, că Aristotel şi-a construit teoria 
despre „catharsis", analizînd modul cum, prin trezirea 
puternică a afectelor milei şi fricii de către ficţiunea tra¬ 
gică, ele pot fi reduse la o măsură justă ; această redu¬ 
cere se face prin eliminarea surplusului vătămător din 
sufletele unde ajunseseră să aibă un rol predominant. 
Finsler atrage atenţia că, de nenumărate ori, Aristotel a 
privit muzica drept un mijloc educativ şi recreativ de 
prim ordin. Atunci cînd insistă însă că muzica are şi un 
rol cathartic, dînd ca exemplu pe cei atinşi de delir, ală¬ 
turi de care enumeră, apoi, pe cei sensibili la milă şi la 
frică (stări sufleteşti ce nu mai pot fi socotite entuzias- 


32 Politica, VIII, 7, 6. 

33 Jacob Bernays, Zwei Abhandlungen iiber die aristo- 
telische Theorie des Drama, Berlin, 1880, Verlag von W. Hertz, 
1857, pp. 1—2, 7—8, 10—11, 13, 15. 

34 Henri Weil, Etudes sur le drame antique. Paris, Hacliettc, 
1897, ,p,p. 159, 160, 161. 

35 Georg Finsler, Op. cit., pp. 96 şi urm. 
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tice), el acordă acestor stări o mare importanţă, făcînd 
astfel o punte de legătură între catharsis muzicală şi 
cea tragică. 

Acelaşi lucru îl susţine şi Ferdinando Albeggiani 36 . 
Prin cuvîntul „catharsis 44 , remarcă Albeggiani, Aristotel 
a afirmat — pentru prima oară în istoria gîndirii — un 
caracter esenţial al artei: acela de „purificare 44 , exercitată 
în cazul tragediei, asupra milei şi fricii. Albeggiani 
atrage atenţia şi asupra termenului cpiAâvfreoojtov „omenia 44 
(„Poetica 44 , 13, 1453a), care reprezintă tot un sentiment 
‘tragic, alături de milă şi frică. ^iXctv^Qtojtov este senti¬ 
mentul de solidarizare al omului cu semenii săi în sufe¬ 
rinţă şi constituie una dintre principalele verigi de legă¬ 
tură emotivă între ficţiunea tragică şi spectator. 

Deosebirea fundamentală între „catharsis 44 muzicală 
şi cea tragică trebuie văzută în faptul că acţiunea celei' 
dintîi este destinată, în primul rînd, exaltaţilor nervoşi 
şi celor de un tip comun acestora, pe cînd „catharsis 44 
tragică — prin impresia profundă pe care un subiect tragic 
o stîrneşte asupra spectatorilor — acţionează purificator 
asupra emoţiilor obişnuite, curente în viaţa zilnică. Numai 
din acest punct de vedere sînt întrucîtva legitimate — 
dar numai parţial — exigenţele acelora care văd în „cat¬ 
harsis 44 şi un fenomen estetic. 

Latura estetică în „catharsis 44 (tragică) ar consta, 
după unii cercetători, in următoarea condiţie : „purifica¬ 
rea 44 pasiunilor nu poate fi produsă prin aplicarea unui 
antidot, tot pasional, indiferent sub ce formă. Mila şi frica, 
dacă vor fi aplicate ca medicaţie sub înfăţişarea lor din 
viaţa obişnuită, pentru domolirea unor pasiuni identice, 
nu pot avea nici un efect pozitiv. Ca să obţinem efectul 


36 Ferdinando Albeggiani, Op. cit., pp. LXXII, LXXVI, 
LXXXVII, XCI ; XCII ; XCVI. 



Mimesis“ şi „catharsis 1 


129 


dorit este necesar ca antidotul să fie aplicat în cadrul 
unei compoziţii poetice unitare, armonioase, de la care se 
cere, totodată, şi producerea unei desfătări de ordin este¬ 
tic (fi8ovr|). „Catharsis" tragică este un fenomen distinct 
de fi8ovr), a cărei natură e mai ales de ordin intelectual, 
însă nu poate fi separată de ea. 

In concluzie, din punctul de vedere al interpretării 
medicale, esenţa catharsei tragice constă în trezirea pe 
cale artificială a unor anumite afecte, cu scopul uşurării 
lor. Toţi oamenii, într-o măsură sau alta, sînt supuşi 
îndeosebi afectelor milei şi fricii, care tulbură echilibrul 
sufletesc. Tragedia, trezind aceste afecte în spectator, pro¬ 
duce descărcarea lor pe o albie inofensivă. Uşurarea în¬ 
cercată de spectator provoacă un sentiment de satisfacţie, 
— şi în aceasta constă specificul desfătării (t]Sovt|) pro¬ 
duse de tragedie. 


★ 

In afară de interpretarea în sens medical a catharsei 
tragice la Aristotel, o altă direcţie în studiile aristotelice 
a căutaf să găsească în noţiunea „catharsis" un sens 
moral. Aşa au înţeles catharsa aristotelică teoreticienii 
literari din secolele XVII-XVIII şi apoi Lessing, Hegel şi 
alţii. „Hamburgische Dramaturgie" a lui Lessing conţine 
cîteva pagini în care filozoful german a - căutat să de¬ 
monstreze că „purificarea" înseamnă întoarcerea sufle¬ 
tului omenesc spre un făgaş moral. Interpretarea lui Les¬ 
sing a stat la baza a numeroase lucrări despre Aristotel, 
avînd un punct de vedere asemănător. Contextul de idei 
în care se află expusă „catharsis" muzicală în „Politica", 
VIII, 7. 4—6 şi legătura ce se poate stabili între „catharsis" 
muzicală şi cea tragică, în concepţia lui Aristotel, nu 


9 — Aristotel-Poetica — c. 8781 
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permite să fim de acord cu interpretarea în sens mora- 
lizant (îndreptare spre virtute) a termenului „catharsis". 

★ 

O dată stabilită valoarea noţiunii de catharsis la 
Aristotel, rămîne să examinăm pe scurt ce concluzii se 
pot trage cu privire la poziţia lui Aristotel faţă de utili¬ 
tatea socială a dramei, în raport cu Platon. Aşa cum s-a 
arătat mai sus, Aristotel a privit părerile lui Platon 
asupra poeziei dintr-un punct de vedere critic, lucru 
explicabil, dacă avem în vedere contingenţele sale 
strînse cu direcţia materialistă în filozofia greacă. Aceeaşi 
afiliere la materialism o întîlnim la Aristotel şi în pro¬ 
blema catharsei, atunci cînd priveşte tragedia ca un mij¬ 
loc binefăcător pentru eliminarea surplusului emoţional. 
In fond, „catharsis" aristotelică nu-i altceva decît un 
tratament homeopatic în domeniul spiritual. Platon sus¬ 
ţine însă tocmai contrariul. Printre învinuirile aduse de 
Platon poeziei, una se referă tocmai la influenţa poe¬ 
ziei asupra fondului pasional al sufletului omenesc. După 
părerea lui Platon* în sufletul omului există diferite sub- 
strate. Cel mai bun (io (3cUicriov) este cel ce ascultă de 
raţiune (6 Xoyurpoţ) 87 , numit de Platon io Xoyiauxov. 
Cealaltă parte a sufletului este cea dominată de impresii 
şi care devine prada sentimentelor şi pasiunilor. Această 
parte Platon o numeşte iraţională (io dXoyov), irascibilă 
(io ayava^ir|iix6v) 3e . Intre aceste două părţi — cea ra¬ 
ţională şi cea pasională — se dă o luptă aprigă. Feri¬ 
cirea individuală este condiţionată de dominaţia părţii 


37 Republica, X, 603a ; 604d. 

38 Ibidem, 604d ; o variantă peniru r6 ayavaxxr|xix6v se citeşte 
în cartea a IlI-a, 411 a-c : xo ftupoEiSeg, căreia, în acest pasaj, Pla¬ 
ton îi mai adaugă şi un al treilea substrat;: xo âjufrup,T]xix6v. 
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raţionale 33 . Puţini sînt însă aceia care, prin voinţă, pot 
să-şi înfrîngă pornirile pasionale 40 , să se lase pe deplin 
conduşi în activitatea lor practică de raţiune, totodată şl 
singurul mijloc pus la îndemîna muritorilor pentru a cu¬ 
noaşte realitatea. După Platon, poezia este o activitate 
mimetică ce păcătuieşte, nu numai prin faptul că se în¬ 
depărtează de realitate cu trei grade, dar şi fiindcă tul¬ 
bură partea' sufletească, ce ar trebui ţinută în friu. 
Poeţii mimetici (dramatici) sînt vinovaţi — după concep¬ 
ţia platonică — faţă de comunitate ; căutînd să placă mul¬ 
ţimilor alcătuite din oameni de factură inferioară, ei ape¬ 
lează, în primul rînd, la fondul emoţional al acestora, in¬ 
suficient călit şi controlat de raţiune 41 . Deoarece tragedia 
şi comedia nutresc partea sufletească care năzuieşte să 
suspine şi să se vaiete, sau să se veselească în mod gro¬ 
solan, şi, prin urmare, contribuie la tulburarea echilibru¬ 
lui sufletesc 42 , Platon excludea tragedia şi comedia din 
statul său ideal 43 . 

Şi în această privinţă, Aristotel a adoptat o poziţie 
complet opusă celei platonice. Plecînd de la lărgirea sferei 
de acţiune cathartică (medicală), atribuită curent numai 
anumitor ramuri ale muzicii, Aristotel a considerat şi 
catharsa tragică drept un fenomen pozitiv, care nu duce 
la năruirea echilibrului sufletesc, ci, dimpotrivă, la de¬ 
plina lui restabilire. 

Cercetarea aplicării termenului de catharsis la Aristo¬ 
tel şi la alţi teoreticieni antici confirmă, pe cît se pare, 
justeţea interpretării medicale. Trebuie, de asemenea, să 
luăm în considerare că toate felurile posibile de purificare 


39 Care a-scultă dc prescripţiile legii (vo(.iog). 

40 ’Ejtiftufuai. 

41 Republica, 605 a. 

42 Ibidem , 606a-c. 

43 Ibidem, 606e — 607a. 
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erau frecvent practicate în ritualitatea religioasă greacă ; 
în acest domeniu ne intîlnim cu principiul „cui pe cui 
scoate“, principiu care, după Bernays, stă la 'baza cathar- 
sei aristotelice. 

în toate interpretările catharsei, rămîne neîndoielnic 
un singur lucru : Aristotel, în opoziţie cu Platon, consi¬ 
deră favorabilă acţiunea tragediei asupra publicului, ial 
teoria catharsei este o încercare de a lămuri în ce constă 
această influenţă favorabilă şi în ce constă esenţa satis¬ 
facţiei pe care o încearcă spectatorul de la piesa care 
trezeşte în el sentimentele milei şi fricii. 
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Escîiyl 

Eschyl (Alax^og) (524—456) este primul mare 
autor tragic al Atenei. S-a născut la Eleusis, lingă Atena, 
dintr-o familie nobilă. A luat parte la războaiele medice ; 
epitaful său (compus, după cît se spune, de el însuşi), 
arată că a luptat la Marathon, iar descrierea luptei de la 
Salamina (din ,,Perşii") pare să fie făcută de un martor 
ocular. A fost dat în judecată pentru o pretinsă divulgare 
a misterelor de la Eleusis, dar a reuşit să se disculpe. 

Pericle a fost choregul uneia dintre piesele sale, nu 
se ştie sigur care;’către sfîrşitul vieţei, Eschyl a fost 
rivalul dramatic al lui Sofocle. A avut un fiu, şi el au¬ 
tor de tragedii. A vizitat în mai multe rînduri Siracuza, 
la invitaţia lui Hieron I şi a murit la Gela, în Sicilia. 

Poetul a scris aproximativ 90 de piese (tragedii şi 
drame satirice), dintre care s-au păstrat şapte: „Rugătoa¬ 
rele", „Perşii", „Cei şapte contra Tebei", „Prometheu 
înlănţuit", şi trilogia „Orestia", formată din „Agamem- 
non", „Choeforele" şi „Eumenidele". A fost premiat pen¬ 
tru întîia oară în 484, cînd avea 40 de ani, şi ultima 
oară în 458, pentru „Orestia", cu doi ani înaintea morţii. 

Eschyl este considerat ca adevăratul întemeietor al 
tragediei greceşti, atît prin introducerea celui de-al doilea 
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actor, care făcea posibilă desfăşurarea unei adevărate 
acţiuni dramatice, cît şi prin folosirea decorului (cu' toate 
că Aristotel atribuie inventarea lui abia lui Sofocle) şi 
dezvoltarea dată costumului actorilor. 

Una dintre primele tragedii ale lui Eschyl, „Rugătoa¬ 
rele", este simplă, fără acţiune propriu-zisă şi fără ca¬ 
ractere individualizate. „Orestia", de la sfîrşitul carierei 
sale, are însă o intrigă închegată şi caractere bine definite. 

Subiectele lui Eschyl sînt grandioase, adesea supra¬ 
omeneşti, teribile şi, cu excepţia „Perşilor" (care se inspiră 
din războaiele medice) luate din' mitologie. Limba trage¬ 
diilor sale este bogată, sonoră, plină de metafore, iar 
frumuseţea lirică a corurilor a rămas neîntrecută. Opera 
sa e străbătută de un spirit religios întemeiat pe accep¬ 
tarea fără critică a mitologiei tradiţionale. Printre ideile 
care domină creaţia lui Eschyl se numără aceea a Desti¬ 
nului, care stăpîneşte voinţa divină şi pasiunile ome¬ 
neşti, ideea pedepsirii crimei din generaţie în generaţie 
şi cea a pedepsirii de către zei a trufiei omeneşti (v(3qis). 
Principalele sale personaje sînt fiinţe stăpînite de o idee 
centrală, care le face uneori sublime, dar fără comple¬ 
xitate şi nuanţare psihologică. 

Sofocle 

Sofocle (Socpox^g) (496—406) este al doilea mare 
autor tragic al Atenei. S-a născut la Colonos, lîngă 
Atena. Tatăl său era proprietarul unui atelier de arme. 
Viaţa lui coincide aproape în întregime cu perioada de 
maximă prosperitate a Atenei, sub Cimon şi Pericle. N-a 
luat parte activă la viaţa politică şi n-a avut mari me¬ 
rite militare, deşi a fost de două ori strateg (comandant 
militar) şi, în 413, după dezastrul din Sicilia, a fost ales, 
datorită popularităţii sale, membru în comisia probaţilor, 
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magistraţi care trebuiau să asigure tranziţia către o for¬ 
mulă politică adaptată situaţiei. A fost un om plăcut, plin 
de fairmec, de distincţie şi de blîndeţe, cu un caracter 
echilibrat şi egal. Herodot şi Pericle au fost printre prie¬ 
tenii săi. A scris aproximativ 120 de piese şi a fost victo¬ 
rios cu 17 tetralogii (prima oară în 468, cînd l-a învins 
pe Eschyl). A lăsat doi fii, dintre care unul, Iophon, a 
scris şi el tragedii. A trăit şi a murit la Atena. După 
moarte, a fost divinizat şi i s-a instituit un cult. 

S'-au păstrat şi de l.a el numai şapte pfese (ca şi de 
la Eschyl), şi anume, în ordine cronologică : „Antigona“ 
(441), „Oedip rege“, „Electra“, ,,Aias“ (deşi unii o so¬ 
cotesc anterioară ,,Electrei“), ,,Trahiniile“, ,,Philoctet“ 
(409), „Oedip la Colona“ (reprezentată postum, în 401, 
de nepotul său, Sofocle cel tînăr, autor tragic şi el) ; s-a 
mai păstrat şi un fragment întins din drama sa satirică 
„Ichneutai“ (Urmăritorii, Vînătorii), în care e vorba de 
hoţiile lui Hermes. 

Sofocle a fost un inovator : el a introdus al treilea 
actor (dacă nu cumva l-a introdus totuşi Eschyl, despre 
care se spune că, în piesele cu trei actori, ar fi imitat 
pe mai tînărul său concurent), a introdus sau măcar a 
dezvoltat decorul, a sporit numărul coriştilor de la 12 la 
15 şi a părăsit sistemul tetralogiilor, făcînd din fiecare 
piesă o unitate artistică autonomă. In sfîrşit, în ce pri¬ 
veşte concepţia sa dramatică, Sofocle prezintă .personaje 
mai complexe şi mai nuanţate, micşorează intervenţiile 
şi influenţa voinţei divine, căutînd să-şi justifice intrigile, 
nu prin incidente exterioare acţiunii, ci prin caracterele 
personajelor şi prin raporturile dintre ele. Şi Sofocle 
acceptă religia tradiţională fără s-o discute şi fără să 
dea pieselor sale un ton filozofic şi speculativ. El îşi 
idealizează personajele, chiar dacă le lasă supuse lipsu¬ 
rilor şi slăbiciunilor omeneşti. Importanţa corurilor scade 
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în piesele sale, în favoarea dialogului, al cărui ton este 
proporţionat cu personajele sale idealizate şi lasă o im¬ 
presie de simplicitate şi de putere, mult deosebită de gran¬ 
doarea solemnă şi rigidă, de tumultul liric şi spectaculos 
al pieselor lui Eschyl. Opera lui Sofocle reprezintă un 
izbutit moment de echilibru între stilul arhaic şi inova¬ 
ţiile lui Euripide. 


F.uripide 

Euripide (EuQim5r]g) (480—406) este al treilea şi 
ultimul mare poet tragic al Atenei. S-a născut la Sala- 
mina (după o legendă, în ziua celebrei lupte navale). A 
trăit retras, fără să participe fn nici un fel la viaţa pu¬ 
blică şi ise pare că a avut o fire întunecată. A scris 80 
sau 90 de piese şi a avut cinci victorii dramatice (prima 
în 441). După 408, s-a stabilit la curtea lui Archelaos, 
regele Macedoniei, unde a şi murit (după o legendă, 
sfîşiat din întîmplare de cîinii de vînătoare ai regelui). 

S-au păstrat din opera lui 17 tragedii şi o dramă 
satirică: „Alcestis 1 " (438) „Medeea“ (431), „Hyppolit“ 
(428), „Troienele" (415), „Elena" (412), „Orestes" (408), 
„Ifigenia în Aulis" (405), „Bacantele" (405) şi, cu data 
nesigură, ,,Andromaca“, „Heraclizii", „Hecuba", „Rugă¬ 
toarele", „Electra", „Nebunia lui Heracles", „Ifigenia în 
Tauris", „Ion", „Fenicienele", „Rhesus" — poate ne¬ 
autentică- — şi drama satirică ,,Cyclopil“. 

Euripide aleg'e de regulă situaţii violente şi patetice, 
oameni stăpîniţi de pasiuni sau chinuiţi de impulsiuni 
contradictorii, şi îi prezintă într-o manieră mai realistă 
decît marii săi predecesori. Pe de altă parte, piesele sale 
instituie o critică severă a miturilor şi credinţelor moşte¬ 
nite şi chiar a societăţii — critică adesea scandaloasă 
pentru contemporanii săi prin originalitatea, independenţa 
şi îndrăzneala ei, aplicată nu numai spiritului, ci şi 
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materiei miturilor, pe care le-a mucii ficat adesea după 
ideile sale. 

N-a fost un autor monoton, nici în alegerea subiecte¬ 
lor, nici în felul de a le trata : tristeţea gîndurilor sale 
despre condiţia umană e temperată de admiraţia şi de 
iubirea pe care le arată pentru frumuseţea morală şi cea 
a naturii. 

Personajele sale feminine constituie o serie remarca¬ 
bilă de eroine, în bine sau în rău. A folosit pe scară mare 
prologul, recunoaşterile, intervenţiile divine. Corurile sale 
au farmec şi graţie şi conţin adesea frumoase pasaje 
descriptive, nu totdeauna însă în strictă legătură cu su¬ 
biectul tragediei. Stilul său este limpede, natural, uneori 
familiar, alteori pasionat. 

Popularitatea pieselor lui Euripide a fost imensă şi 
discuţiile suscitate de ele, aprinse. Comediile lui Aristotan 
sînt pline de aluzii, atacuri, satire, glume la adresa poe¬ 
tului. Trei anecdote transmise de Plutarch ilustrează bine 
faima întinsa de care se bucura Euripide. în una, se 
spune cum au fost eliberaţi unii dinlre prizonierii atenieni 
de la Siracuza pentru felul plăcut în care recitaseră pa¬ 
saje din Euripide ; în alta, cum au fost lăsaţi să se re¬ 
fugieze în portul aceleiaşi Siracuze şi cu acelaşi preţ, 
nişte călători urmăriţi de piraţi ; în sfîrşit, în a treia, că 
generalii spartani au cruţat Atena de distrugere, în 404, 
după înfrîngerea acesteia, lăsîndu-se mişcaţi de un focean. 
care le-a cîntat primul cor din ,,Electra“ lui Euripide. 

Aristofan 

Aristofan (’AgioTocpdvrig) (448—380) este cel mai ilustru 
reprezentant al comediei vechi şi singurul a cărui operă 
o cunoaştem. Familia lui se trăgea din insula Egina, unde 
tatăl său avea o mică proprietate. Puritatea originii sale 
ateniene' a fost contestată. 


]0 — A-isiotel-Poetica — c. 8781 
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Prima sa comedie, acum pierdută, „Daitales", în care 
critica noul sistem de educaţie orăşenească şi lăuda ve¬ 
chile obiceiuri săteşti, a luat premiul al doilea în 427. 
„Babylonienii“ (de asemenea pierdută) s-a reprezentat 
imediat după răscoala insulei Mitylene împotriva Atenei, 
şi succesul ei a salvat pe bărbaţii mitylenieni de la ex¬ 
terminarea în masă pe care o plănuia Cleon. Piesa, care 
conţinea un cor de sclavi babylonieni care lucrau într-o 
moară (de unde şi titlul), era un atac violent împotriva 
politicii lui Cleon, care l-a şi dat în judecată pe come- 
diograf, pentru origine străină şi înaltă trădare. Dar în 
425, se joacă tatuşi ,,Acharnanienii“, prima dintre co¬ 
mediile sale păstrate, în care atacurile împotriva lui 
Cleon continuau, căci piesa este o pledoarie pentru ter¬ 
minarea războiului de asuprire a foştilor aliaţi ai Atenei, 
deveniţi supuşii şi exploataţii ei. Piesa a luat premiul 
întîi. în următoarea comedie, ,,Cavalerii" (424), atacurile 
continuă, deşi Cleon era la apogeul carierei sale politice, 
şi sînt îndreptate nu numai împotriva dîrzului demagog, 
ci şi împotriva defectelor democraţiei ateniene însăşi. 
Şi această piesă a luat premiul întîi. Rînd pe rînd, Aris- 
tofan reprezintă apoi „Norii" (423), „Viespile" (422). 
„Pacea" (421), „Păsările" (414), „Lysistrata" (411), 
„Thesmophoriazusai" (410), „Ecclesiazusai" (392), 
„Plutos" (388). 

Aceste comedii au caracterele generale ale comediei 
vechi, pe care Aristofan a dezvoltat-o şi căreia i-a dat 
un conţinut şi un rol social serios, transformînd-o el în¬ 
suşi treptat şi apropiind-o de tipul comediei noi. Dialogul 
său este viu şi firesc, corurile sale lirice au uneori pasaje 
foarte frumoase. 

Comediile politice ale lui Aristofan îl arată ca pe un 
reprezentant al intereselor ţărănimii şi ale micilor aren- 
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daşi de pănu'nt şi ca oponent viguros la politica de război 
care ii ruina pe aceştia. 

A atacai pe toti partizanii acestei politici, de la Pe- 
ricle la Cleophon, şi i-a atacat personal, în viaţa privată, 
în caracterul lor, în slăbiciunile lor, precum a atacat şi 
iot ce i se părea ridicol şi criticabil în obiceiurile, ten¬ 
dinţele şi viaţa curentă a epocii sale 44 . 


44 Vezi şi prefaţa volumului de traduceri din Aristofan, Teatru, 
E.S.P.L.A., 1956. 
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Ritmul versului grec nu depinde de accentul cuvin¬ 
telor, ca în versificaţia noastră, ci de cantitatea silabelor, 
adică de durata lor de pronunţare. Succesiunea accente¬ 
lor ritmice era deci în funcţie de succesiunea, într-o anu¬ 
mită ordine şi grupare, a silabelor scurte şi lungi, con- 
siderînd că o silabă lungă (notată —) este egală ca 
durată cu două silabe scurte (notate u U J. Unitatea de 
grupare ritmică a silabelor este piciorul ; picioarele se 
grupează în membre sau cola, membrele în versuri, ver¬ 
surile în perioade sau strofe, acestea, în sfîrşit, în gru¬ 
puri superioare, dintre care cel mai important este triada 
(strofă, antistrofă, epodă). 

I. Principalele tipuri de picioare sint următoarele . 

dactilul 
spondeul 
anape&tu.l 
iambul 
troheul sau 
tri'brachu'l 
ereticul 
p eonul 
bacchicul 
choriambul 
epitritul 
dochmiacul 


choreul — « 


sau o u o — 


o-u — (dar fiecare silabă lungă 

poate fi rezolvată în două scurte). 



In fiecare picior există o parte care se pronunţa mai 
sus (timpul tare) şi alta care se pronunţa normal (timpul 
slab) ; picioarele care încep cu timpul slab f u ) sînt 
mai energice şi mai vii decît celelalte (— ° u ); tot aşa, 
preponderenţa silabelor scurte dă vioiciune, a celor lungi, 
solemnitate şi gravitate ; in acelaşi raport expresiv stau 
şi picioarele inegale (în care timpul tare nu are o durată 
egală cu cel slab, ca în iamb ° — sau în peon— u u u ) 

faţă de cele egale (ca dactilul — ° u , spondeul- 

sau anapestul u ° 

Tn practică, într-un tip de vers dat, picioarele se 
puteau substitui unul altuia, în general însă cu respec¬ 
tarea egalităţii de durată ( — u u fl-). 

II. Principalele tipuri de vers sînt următoarele: 

1. Hexametrul dactili c, format din şase 
dactili (care pot fi înlocuiţi, dar foarte rar, la piciorul V, 
cu un spondeu) ; piciorul VI e întotdeauna un spondeu 
în care cantitatea ultimei silabe este indiferentă : 


Mfjviv â| eifte, fte | d, 1b] | | 5eco ’Axi Xrjog (Homcr) 

/ / / / II 

(Cîntă, ze/iţă, mî/nia ce-a/prinse pe-A/hil Pele/ianul). 


Distihul elegiac este gruparea unui hexametru nor¬ 
mal cu un hexametru în care ultima silabă a picioarelor 
III şi VI lipseşte (fiind înlocuită cu o pauză), hexametru 
impropriu numit pentametru : 

u o | 'o'u | ~u~ I “ TTu" i u u | 



După cum reiese din schemă, al doilea vers al dis¬ 
tihului elegiac e împărţit în 2 jumătăţi (al căror sfîrşit 
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trebuia să coincidă cu sfîrşitul unui cuvînt), iar spondeui 
nu poate să apară în picioarele IV şi V : 

"HXiov | ev Xeo j xaxE | SuoaiiEv’ j uXXu av j (nev ;roi) 

Eeiv 5 'AXi j xapvrj I cteu, II xexq<*;iu , Xai a,xo8i j r| ( Călii- 
u u | J_ _ I * || _' « u i ' u u l J_ mach ) 

2. Trimetrul iambic, format din şase iambi, 
grupaţi în trei membre de cîte două picioare (dipodii), a 
căror unitate era constituită de un accent principal pe 
primul picior al dipodiei. 


- _11 I - 1 

u — f 

i 

u " 

6’ dv(p 

IhcdŞev 

y.axtov 

ogoiv 

| 

substi- 






tuire 


(Eschyl) 


3. Tetrametrul trohaic, format din patru 
dipodii trohaice, dintre care primele trei se puteau sfîrşi 
cu o silabă lungă, iar ultima avea mai puţin cu o silabă : 


I 

I 


EcrftXa j ya.Q fte 


of» fti | 86vxog || auxoc; | oiiy. e 


!: - | -'A 

1 . I sj 

8eŞ a j xo (Solon) 


4. Versurile anapestice, formate din grupe 
de cîte două versuri şi anume două dimetre anapestice, 
dintre care al doilea avea cîte o silabă lipsă la sfîrşitul 
fiecărui membru : 




Versificaţia lirică şi corală este mult mai complexă, 
bazată pe mai multe tipuri de picior şi pe mai multe 
tipuri de combinaţii între picioare şi versuri. 




_ Versul grec _ I U 

O inovaţie importantă în tehnica versificaţiei lirice 
a fost introducerea epodei. Nu Irebuie să se uite că aceste 
ritmuri sînt totodată ritmuri poetice, muzicale şi core¬ 
grafice. Or, la început, exista o strofă 45 lirică pentru miş¬ 
carea corului într-un sens şi o antistrofă pentru mişcarea 
lui în sens contrar, strofa şi antistrofa avînd riguros 
aceeaşi structură metrică. Stesichoros a inventat însă 
triada, adică un grup de trei strofe : o strofă şi o anti¬ 
strofă identice şi o a treia, epoda, în metru diferit şi care 
se cînta deci pe altă arie. Acest lucru rupea monotonia 
şi crea o unitate lirică mai mare decît strofa, ceea ce 
îngăduia exprimarea unor sentimente mai complexe şi o 
desfăşurare mai largă a ideilor lirice. Cu unele excepţii, 
triada a devenit forma clasică a corurilor lirice. 


46 Dc la otQocpri, «întoarcere». 
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